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Wenn  man  die  Frage  über  den  Ursprung  der  Ballade 
beliandeln  will,  so  muss  gleichzeitig  die  weitere  Frage  über  den 
Irsprung  der  festen  Dichtungsformen  in  den  romanischen  Ländern 
überhaupt,  und  insbesondere  in  dem  alten  Frankreich  und  der 
Provence,  kurz  betrachtet  Averden,  und  zwar  im  letzteren  Gebiete 
sowohl  der  Analogie  als  auch  der  litterarischen  Beziehuiigen 
wegen,  welche  zweifellos  zwischen  den  beiden  Ländern  bestanden 
haben.  Bei  der  Beurteilung  dieser  Beziehungen  hat  man  bis  in 
die  neueste  Zeit  dem  Süden  gegenüber  dem  Norden  einen  Vor- 
rang zugestanden,  dies  aber  mit  unrecht. 

Die  Philologie  hat  schon  längst  ausser  Zweifel  gestellt, 
dass  die  romanischen  Sprachen  nicht  aus  verdorbenem  oder 
entartetem  Klassisch-Latein  hervorgegangen,  sondern  verschieden- 
artige Weiterentwicklung  der  lateinischen  Volkssprache  sind. 
Wie  die  Forschungen  hervorragender  Philologen')  über  die 
Quellen  romanischer  Verskunst  bewiesen  haben,  dass  auch  diese 
ein  organisch  fortgebildetes  System  ist:  ebenso  werden  auch  die 
höheren  Einheiten  des  romanischen  Versbaues,  die  Strophe  und 
das  Gedicht,  nicht  als  Ergebnisse  des  Zufalls  oder  der  freien 
Erfindung  einzelner  Dichter,  sondern  als  eine  systematische 
Entwicklung  vom  Primitiven  bis  zum  Kunstvollen,  vom  Ein- 
fachen bis  zum  Verwickelten  und  Vielgestaltigen  anzusehen  sein. 
Ist  die  rhythmische  Reihe  die  Erweiterung  des  Taktes,  der  Vers 
die  Erweiterung  der  Reihe,  und  (in  der  Lyrik)  die  Strophe  die 
Erweiterung  des  Verses :  so  ist  auch  das  lyrische  Gedicht  selbst 
nur  eine  Erweiterung  der  Strophe. 

Jede  Dichtungsform  ist  in  einem  gewissen  Sinne  festgestellt. 
Diese  Thatsache  wird  im  deutschen  Ausdruck  „gebundene  Rede" 
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anerkannt.  Insbesondere  gilt  dies  in  der  Lyrik,  wo  gewöhnlich 
der  Bau  der  ersten  Strophe  das  Muster  für  alle  nachfolgenden 
abgiebt.  Aber  man  pflegt  unter  „festen  Dichtungsformen"  die- 
jenigen stropliischen  Zusammensetzungen  zu  verstehen,  die  ihrer 
Beliebtheit  wegen  von  verschiedenen  Dichtern  immer  wieder 
aufgenommen  und  so  überliefert  und  fortgepflanzt  wurden,  inde 
der  Brauch  ihre  Regeln  feststellte  und  sie  zu  Vermittlerinne 
poetischer  Gedanken  gestaltete. 

In  einem  ganz  speziellen  Sinne  also  ist  das  Gedicht  fester 
Form  eine  Erweiterung  der  Strophe,  da  beide  dieselben  Gesetze 
in  Keimzahl  und  Reimfolge  zeigen,  und  die  feste  Zahl  der  Zeilen 
in  der  Strophe  der  festen  Zahl  der  Strophen  im  Gedicht  entspricht. 

Solche  Formen  finden  sich  nicht  nur  in  der  nord-  und 
südfranzösischen  Litteratur,  sondern  in  der  romanischen  Dichtung 
im  Allgemeinen,  und,  da  sie  eigentlich  eine  Weiterentwicklung 
der  Strophe  bilden,  so  wird  es  unserer  Untersuchung  nützlich 
sein,  die  Entstehung  letzterer  kurz  zu  betrachten. 

Verschiedene  Faktoren  scheinen  zusammengewirkt  zu  haben, 
um  die  Strophe  hervorzubringen. 

Unter  diesen  war  ohne  Zweifel  der  Avichtigste  die  Musik. 
In  den  Anfängen  der  Poesie  in  allen  Ländern  und  zu  allen 
Zeiten  finden  wir  sie  mit  der  Dichtkunst  untrennbar  verbunden, 
ja  in  ihrem  Dienst.  Der  Ton  ging  der  Rede  voraus,  die  Musik 
der  Dichtung,  und  erst  mit  der  späteren  Kultur  löst  sich  die 
jüngere  Kunst  vom  Gängelband  der  älteren  Schwester.  In  den 
romanischen  Ländern  kann  man  diesen  Entwicklungsgang  sehr 
klar  beobachten.  In  den  frühesten  Zeiten  finden  wir  die  Musik 
als  Grundlage  aller  romanischen  Dichtung,  der  episch-erzählenden 
wie  der  lyrischen.  Anfangs,  wie  natürlich,  sind  Melodie  und 
Dichtung  äussert  einfach.  Die  Zeile  bildet  die  poetische  und 
die  musikalische  Einheit.  Dieselbe  Melodie  wird  für  jede  Zeile 
wiederholt,  wie  man  aus  dem  Gebrauch  desselben  Metrums  und 
oft  auch  desselben  Reimes  für  das  ganze  Gedicht  schliessen  kann.i) 


^)  Vgl.  L.  Gautier,  Les  Epopees  fran^aises,  tome  II,  p.  235,  und 
H.  Suchier,  Der  musikalische  Vortrag  der  Chansons  de  Gestes,  Ztschr. 
für  romanische  Philologie,  Bd.  XIX,  S.  372. 
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S})üter   können    wohl  zwei  oder  drei  Melodien  mit  einander  ge- 
wechselt haben,  doch  bleibt  die  Zeile  musikalische  Einheit.^) 

Aber  eine  weitere  Entwicklung  in  der  Epik  war  ausge- 
sclilossen,  da  die  Verbindung  der  Musik  mit  ihr  früli  gelockert 
wurde:  der  Vortrag  wurde  zum  blossen  Recitativ,  bis  man  die 
Melodie  endlich  ganz  wegliess. 

Mit  der  Lyrik  aber  war  die  Musik  immer  enger  verbunden. 
Das  liegt  in  der  Natur  der  Sache.  Gesang  und  Tanz  begleiten 
in  allen  Ländern  die  lyrische  Poesie  in  ihrer  Entstehung.  Be- 
sonders ist  dies  der  Fall  bei  der  mittelalterlichen  Diclitung. 
Diese  Verbindung  der  drei  Künste  hat  ilire  Wurzel  im  Volks- 
leben und  in  der  Notwendigkeit  eines  stärkeren  Ausdrucksmittels 
iliichtiger  Stimmungen,  wofür  sich  das  lyrische  Gedicht  am  besten 
eignet.  „Le  moyen-äge  est  une  epoque  essentiellement  po#tique. 
J'entends  par  lä  que  tout  y  est  spontane,  primesautier,  imprevu; 
les  hommes  d'alors  ne  fönt  pas  ä  la  reflexion  la  meme  part 
({ue  nous;  ils  ne  s'observent  pas,  ils  vivent  naivement,  comme 
les  enfants,  chez  lesquels  la  vie  reflechie  que  developpe  la 
civilisation  n'a  pas  etouffe  encore  la  libre  expansion  de  la 
vitalite  naturelle."  2) 

Bis  zu  einem  gewissen  Punkte  entwickeln  sicli  die  Musik 
lind  ihre  lyrische  Begleitung  zusammen,  dann  trennen  sich  beide 
und  entfalten  sich  unabhängig  von  einander. 

Das  formale  Mittel  jener  Entwicklung  war  diejenige  Wieder- 
holung und  Variation,  die  der  Musik  eigen  ist.  Man  kann  sich 
leicht  denken,  wie  die  einzelne  Zeile,  Text  und  Melodie,  all- 
mählich erweitert  wurde,  bis  man  den  komplizierten  Tonsatz  der 
Kunststrophe  erreichte.  Der  Gang  dieser  Entwicklung,  was  den 
Text  anbelangt,  wird  von  Edmund  Stengel  in  seiner  „Romanischen 
Verslehre"  (Gröbers  Grundriss,  Bd.  2,  Abt.  I,  S.  78  ff.)  synthetisch 
^geschildert.  Er  sagt:  „Zu  fester  Strophenbildung  mussten,  im 
Gegensatz  zur  erzählenden  und  didaktischen  Dichtung,  die  niclit 
nur  zum  Solo-,  sondern  auch  zum  Chorgesang  bestimmten  Lieder 
fortschreiten.    Die  wesentlichste  Bestimmung  solcher  Lieder  wird 


1)  P.  Rajna,  Origini  dell'  Epopea  francese,  p.  497. 

2)  G.  Paris,  La  Poesie  frangaise  du  moyen-äge,  p.  9. 


anfänglicli    die  Begleitimg  von  Tanz    und  Keigen  gewesen  sein. 
Solo-    und    Chorgesang  werden   beim  Vortrag    derartiger   Lieder 
abgewechselt    Laben.      Die   Rolle    des   Chors    bestand    indessen 
anfangs  wohl  nur  in  der  Wiederholung  des  vom  Solosänger  oder 
von  der  Solosängerin  Vorgetragenen.     Das  primitivste  Strophen- 
gebilde   hätte    danach   aus    einer  1 -Zeile   mit  Wiederholung  be-| 
standen."      Dann    geht   er   weiter   auf   die   Differenzierung   des! 
Textes  des  Solosängers  von  dem  des  Chors  durch  das  Auflösen^ 
der  ersten  Langzeile  in  zwei  Kurzzeilen  ein,  die  durch  die  Ein- 
führung   der  Assonanz   noch  weiter  verändert  werden:    er  leitet 
so    vom   ursprünglichen    Zeilenpaar  vier  verschiedene    Strophen- 
gebilde auf  regelmässige  und  natürliche  Weise  ab.     „Die  Volks- 
imd  Kunstpoesie  der  Romanen,"  fügt  der  scharfsinnige  Forscher 
hinzu,    „kennt   zahlreiche   Fälle,    die   noch    mehr    oder  weniger 
deutlich  auf  die  2-Zeile  zurückweisen." 

Ich  halte  es  aber  für  möglich,  dass  noch  ein  anderer 
Faktor,  und  zwar  in  sehr  früher  Zeit,  zur  obengenannten 
Differenzierung  beigetragen  hat,  nämlich  der,  dass  der  Chor 
nicht  die  blossen  Worte  des  Solosängers,  sondern  ihren  Sinn  mit 
anderen  Worten  wiederholte  oder  gar  eine  selbständige  Aus- 
führung dazu  lieferte.  Das  war  die  besondere  Rolle  des  Chors 
in  den  griechischen  Dramen,  und  dasselbe  war  die  Funktion 
des  Refrains  in  den  späteren  festen  Dichtungsformen. 

Aber  es  wirkt  noch  ein  dritter  wichtiger,  innerer  Faktor 
bei  der  Entstehung  der  Strophe.  Dies  ist  der  in  der  synthe- 
tischen Denkweise  der  arischen  Nationen  seine  Erklärung  findet. 
Die  Gewohnheit,  verwandte  Dinge  zu  gruppieren  und  zusammen- 
zufügen, erklärt  in  hohem  Masse  die  Erscheinung  der  Strophe 
als  syntaktische  Einheit.  Diese  Tendenz  zeigt  sich  bereits  in 
den  ältesten  Denkmälern  der  romanischen  Lyrik,  und  entwickelt 
sich  zu  einer  Regel  in  den  späteren  Formen,  indem  kein  Ueber- 
greifen  (enjambement)  gestattet  wird.  Man  erhält  einen  Begriff 
von  der  Wichtigkeit  dieser  Denkweise,  wenn  man  z.  B.  die  auf 
Gedankenparallelismus  gebaute  Poesie  der  Semiten  betrachtet. 
Dieses  Volk  war  in  seinem  Denken  so  sehr  individualisierend, 
dass  es  nur  wenig  daran  gedacht  zu  haben  scheint,  verwandte 
Ideen    svntaktisch   zu   verbinden.      Daher    die   Abwesenheit   der 


Strophe  in  ihrer  Poesie.  Sie  scheinen  über  den  Vers  als 
metrische  Einheit  nicht  hinausgekommen  zu  sein.  Aber  in  der 
romanischen  Dichtung  besteht  eine  genaue  Beziehung  nicht  nur 
zwischen  den  Zeilen  einer  Strophe,  sondern  auch  zwischen  den 
Strophen  eines  Gedichtes.  Wenn  dagegen  in  gCAvissen  Liedern 
der  Troubadours  Peire  Vidal,  Bertran  de  Born  etc.  die  be- 
handelten Gegenstände  von  Strophe  zu  Strophe  wechseln,  so  ist 
diese  Abweichung  von  der  sonst  allgemeinen  Regel  nur  als  eine 
Künstelei  jener  Dichter  zu  betrachten,  die  zwei  verschiedene 
Liedergattungen  zu  einer  verbinden  wollten.') 

Ist  nun  anzunehmen,  dass  in  solcher  oder  ähnlicher  Weise 
die  Strophe  entstanden  ist,  so  sind  die  weiteren  Faktoren,  die 
deren  Entwicklung  beeinflussten,  leicht  bestimmbar.  Diese  Fak- 
toren sind :  die  Einführung  der  Assonanz,  der  sogenannten  Kon- 
sonanz und  des  Vollreims;  sodann  der  reiche  Vorrat  der  Reim- 
wörter in  den  romanischen  Sprachen,  zumal  im  Provenzalischen 
und  Italienischen;  dazu  kommen  die  ererbten  Metra,  welche 
von  der  quantitativen  Metrik  der  Römer  den  rhythmisierenden 
lateinischen  Dichtern,  und  von  diesen  wieder  den  Dichtern  in  der 
lingua  romana,  wenn  auch  in  modifizierter  Gestaltung  überliefert 
worden  sind.  Diese  alle  bilden  eine  Fülle  von  Material,  das 
einer   endlosen  Umstellung  fähig  ist. 

Hierzu  kommen  endlich  noch  die  metrischen  und  strophischen 
Formen,  die  aus  der  kirchlichen  Sequenz  hergeleitet  wurden, 
besonders  durch  die  Einführung  von  Binnenreimen  und  die 
folgende  Auflösung  der  Sequenzenmetra  2)  in  verschiedene  Kurz- 
zeilen, die  durch  passende  Verbindungen  eine  ansehnliche  Zahl 
neuer  Versmasse  und  Strophen  ergab. 

Aus  dem  allen  lässt  sich  das  Aufblühen  lyrischer  Dichtung 
im  II.  und  die  wunderbare  Fülle  neuer  Formen,  die  der  lyrische 
Geist  des  12.  und  13.  Jahrhunderts  hervorbrachte,  leicht  erklären. 

Von  dem  Zusammensetzen  der  Strophen  aus  Versen  bis 
zum  Zusammensetzen  der  Strophen  zu  Liedern  ist  nur  ein  Schritt. 


J)  Albert  Stimming,   Provenz.  Litteratur  (Gröbers  Grundr.),  S.  24. 
2)  Insbesondere  des  trochäischen  Tetrameters.    Vgl.  Becker,  Ueber 
den  Ursprung  der  romanischen  Versmasse,  S.  24. 
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In  der  That  besteht  das  einfachste  Volkslied  aus  einer  einzigen 
Strophe,  e.  g.,  das  italienische  Rispetto  und  Stornello.  Mit  dem 
Fortschritte  der  Musik  und  der  Veredelung  der  Gedanken  trat 
die  Notwendigkeit  eines  besseren  Ausdrucksmittels  als  die  ein- 
fache Strophe  war,  ein.  War  die  Ausdehnung  einmal  begonnen, 
so  konnte  sie  nur  an  .einer  natürlichen  Grenze  halt  machen: 
an  der  Forderung,  dass  das  lyrische  Gedicht  kurz  sei.  Je  länger 
es  ist,  desto  näher  kommt  es  der  episch-erzählenden  Form. 

Die  Ursache  der  Wahl  gewisser  strophischer  Gebilde,  die  zu 
„poemes  traditionnels  ä  forme  fixe"  wurden,  finde  ich  in  ihrer 
natürlichen  Angemessenheit  zur  Wiedergabe  der  Gedanken  und 
Gefühle. 

Zweifellos  beteiligte  sich  anfangs  auch  die  Musik  an  solchen 
beliebten  Dichtungsformen. ')  Wir  haben  die  Wichtigkeit  dieser 
Kunst  für  die  Ausbildung  der  Strophe  hervorgehoben;  bei  der 
Entwicklung  des  Gedichts  fester  Form  war  sie  nicht  weniger  von 
Bedeutung.  Gewisse  Melodien  waren  lebhaft  und  anregend,  und 
wurden  von  den  Volksdichtern  schnell  in  Besitz  genommen,  die 
denselben  neue  Texte  unterlegten,  und  sie  in  der  Mode  erhielten. 
Ein  Beleg  für  diese  Ansicht  findet  sich  in  dem  Beispiel  des 
Serventois  (provenzalisch  sirventes),  ein  Gedicht,  welches,  wie 
schon  der  Name  andeutet,  bezüglich  der  Melodie  von  einem 
anderen  Gedichte  abhängig  war,  also  gleichsam  in  dessen  Dienste 
stand.  2) 

Ein  Hauptkennzeichen  der  frühen  romanischen  Lyrik,  be- 
sonders aber  der  festen  Dichtungsform,  ist,  dass  alle  Stropjien 
eines  Gedichtes  gleich  gebaut  sind.  In  den  späteren  (französischen) 
festen  Formen  wird  diese  Regel  streng  beobachtet,  indem  auch 
die  Reime  der  ersten  Strophe  für  alle  folgenden  gebraucht 
werden. 

Das  lässt  sich  leicht  erklären:  da  alle  Strophen  eines  Liedes 
nach  derselben  Melodie  gesungen  werden,  so  müssen  sie  not- 
wendig prosodisch  übereinstimmen. 


^)  Vgl.  Wolf,  lieber  die  Lais,  Sequenzen  u.  Leiche,  S.  14. 
^)  Analogisch    ist   die   Bezeichnung   rimes   servantes,    weche   die 
Rhetoriqueurs  den  Refrainzeilen  beilegten. 
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Nachdem  die  Musik  dem  Vortrag  der  alten  Lieder  allmälich 
entzogen  wurde,  blieb  die  Tendenz  zurück,  deren  Forragesetze 
hervorzuheben,  um  dadurch  den  ursprünglich  musikalischen 
Charakter  annähernd  zu  erhalten. 

Man  hat  diese  Formen  künstlich  genannt,  doch  passt  das 
Epitheton  nur  in  beschränktem  Sinne.  Es  wohnt  in  ihnen  eine 
natürliche  wundervolle  Harmonie,  die,  wie  überhaupt  bei  den 
höchsten  Kunsterzeugnissen,  nicht  bloss  ein  Erzeugnis  des  Ein- 
zelnen, sondern  des  langsamen  Schaffens  der  Zeit  ist.  Sie  sind 
alle  volkstümlichen  Ursprunges.^) 

Schon  in  den  Benennungen  mancher  Formen  liegt  ein  wich- 
tiges Zeugnis  hierfür.  Mehrere  zeigen  den  früheren  Zusammen- 
hang mit  dem  Tanz.  Die  Ballade  selbst  (altfranz.  baller  tanzen); 
das  Rondel  (rond,  kleine  Runde,  Reigen-  oder  Ringeltanaiied); 
die  Dansa  (dansar)  sind  Bezeichnungen  dieser  Art.  Ein  Name, 
der  später  eine  sehr  komplizierte  Form  bezeichnete,  bedeutet, 
der  Herleitung  nach,  einfach  ein  Lied:  Canzone  (Chanson).  Im 
Fall  der  Pastourelle  deuten  sowohl  Namen  als  Inhalt  auf  eine 
ländliche  Herkunft.  Der  Name  Villanelle  bezeichnete  nach 
Lubarsch  (Französische  Verslehre,  Berlin  1879,  S.  383)  ur- 
sprünglich „Lieder,  welche  auf  dem  Lande  am  Ilerdfeuer  in 
der  langen  Winternacht  oder  zum  Tanze  im  Freien  gesungen 
wurden,"  und  hat  seine  Herleitung  aus  dem  lateinischen  villanus 
(ital.  und  span.  villano)  Bauer. 

Ein  anderes  Merkmal  populären  Ursprungs  ist  der  Kehr- 
oder Rundreim  (Refrain),  der  fast  allen  diesen  Formen  gemeinsam 
ist.  Wir  werden  von  demselben  in  seinem  Verhältnis  zur  Ballade 
ausführlicher  sprechen.  Es  genüge  vor  der  Hand  die. Worte 
Edmund  Stengels  zu  zitieren: 

„Die  Selbständigkeit  des  Refrains  führte  in  der  Kunstdichtung 
meist    zu    seiner    völligen    Verdunkelung,    zu    seinem    völligen 


1)  Wenn  die  Sestine,  deren  Erfindung  gewöhnlich  dem  Troubadour 
Arnaut  Daniel  zugeschrieben  wird,  wirklich  das  Erzeugnis  dieses  einzigen 
Dichters  und  nicht  einfach  eine  schon  vorhandene  Form  von  ihm  fort- 
gebildet wurde,  so  ist  sie  eine  Ausnahme,  welche  die  Regel  nur  be- 
stätigt. 
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Schwund,   so    dass   er   sich   uns  im  allgemeinen  als  ein  Haupt- 
kennzeichen volkstümlicher  Liedergattungen  darstellt."  ') 

Schliesslich  deutet  der  Inhalt  selbst,  besonders  der  älteren 
Gedichte,  unzweifelhaft  auf  einen  Ursprung  in  dem  Volksgebrauch. 
In  diesem  Sinne  wird  von  Carolina  Michaelis  de  Vasconcellos 
das  altportugiesische  Parallelstrophenlied  (Tanzlied)  erwähnt, 
welches  „von  einem  Doppelchor  junger  Mädchen  um  einen;- 
knospenden  Haselbusch  zur  Maien-  oder  Pfingstzeit  gesungen 
wird"  nebst  anderen  solchen,  „in  denen  Pinie  und  Granate  oder 
einfach  ein  Blütenzweig  vorkommt."  2) 

Wir  haben  nun  die  Erscheinung  der  festen  Dichtungsformen 
in  der  Litteratur  Nord-  und  Südfrankreichs  noch  genauer  zu 
betrachten. 

Im  Süden  fand  die  lyrische  Dichtung  besonders  günstigen 
Boden  zur  Entwicklung  vor ;  sie  entwickelte  sich  rasch  und  übte 
früh  einen  beträchtlichen  Einfluss  auf  die  Litteratur  der  Nachbar- 
länder aus.  In  solchem  Grade  vollendet  ist  die  Form  selbst  der 
frühesten  Lieder  der  Troubadours,  dass  alle  Forscher  eine 
lange  Vorperiode  der  Entwicklung  auf  volkstümlichen  Boden 
annehmen.  Der  Verfasser  der  Abhandlung  über  provenzalische 
Litteratur  in  Gröbers  Grundriss,  Albert  Stimming,  sagt:  „Zwar 
reichen  einige  französische  Denkmäler  noch  höher  hinauf  a>ß 
das  älteste  uns  bekannte  provenzalische,  aber  während  der 
Ausdruck  in  jenen  noch  ziemlich  unbeholfen  ist,  zeigt  letzeres 
bereits  eine  solche  Vollkommenheit  in  sprachlicher  und  metrischer 
Hinsicht,  dass  damals  die  Litteratur  unzweifelhaft  bereits  einen 
verhältnismässig  langen  EntAvicklungsgang  hinter  sich  hatte,  so 
dass  es  nur  den  ungünstigen  äusseren  Umständen  zuzuschreiben 
ist,  wenn  sich  keine  älteren  Erzeugnisse  erhalten  haben."  3)  Dem- 
gemäss  dürfen  wir  in  der  provenzalischen  Poesie  Spuren  dieser 
früheren  Formen  zu  finden  hoffen.  Dies  trifft  in  der  That  zu. 
Die  Basis  provenzalischer  Dichtung,  was  die  Form  betrifft,  ist 
eine  Gruppe  von  Liedergattungen,  deren  Namen  meist  zweifellos 


1)  Eomanische  Verslehre,  S.  82  (Gröbers  Grundriss,  Bd.  II). 
-)  Portugiesische  Litteratur,  S.  152  (Gröbers  Grundriss,  Bd.  II). 
3)  Seite  1.     Siehe  auch  Bartsch,   Provenzalisches  Lesebuch,  Elber- 
feld  1855,  Einleitung  p.  VII. 
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volkstümlich  sind  (alba,  balada,  dansa,  pastorela),  deren  Inhalt 
zugleich,  wenigstens  in  den  älteren  Liedern,  in  dem  der  Volks- 
dichtung eigenen,  einfachen  Stil  behandelt  wird. 

Aber  in  der  poetischen  Litteratur  des  Südens,  wie  wir  sie 
.besitzen,  finden  wir  nirgends  die  strenge  Festigkeit  des  Baues, 
■welche  die  ausgebildete  Lyrik  der  langue  d'oil  erreichte.  Jene 
Dichtungsarten  werden  zum  Öfteren  mehr  durch  den  Inhalt  als 
durch  die  Form  gekennzeichnet.  Wie  gering  die  Beschränkungen 
der  letzteren  waren,  sieht  man  in  den  Regeln  für  ihren  Bau  (vgl. 
die  schon  erwähnte  Abhandlung  über  provenzalische  Litteratur, 
S.  21  ff.).  In  den  meisten  Fällen  ist  nicht  einmal  die  Zahl  der 
Strophen  eingehalten. 

Zweifellos  lässt  sich  diese  Freiheit  aus  dem  ungeschriebenen 
Gesetz  der  Troubadours  erklären ,  dazu  dieselbe  Form  «icht 
zweimal  verwendet  Averden  sollte.  Freilich  genügte  auch  eine 
ganz  geringe  Veränderung,  wie  z.  II  in  der  Reimzahl  oder  -folge, 
um  eine  neue  Form  zu  schaffen.  Doch  liegt  der  Avahre  Grund 
für  solche  Freiheit  tiefer.  Die  Zeit  der  Anonymität  war  für 
die  Provence  vortiber,  die  Zeit,  in  welcher  das  gesamte  Volk 
als  ein  Ganzes  an  dem  poetischen  Bau  arbeitete,  der  der  Aus- 
druck seiner  Gedanken  und  Gefühle  war.  Von  dem  Volk  ging 
die  Dichtung  in  die  Hände  der  Ilofleute  über,  die  nicht  mehr 
den  Nationalgeist  vertraten,  sondern  ihren  eigenen  Empfindungen, 
oder  höchstens  denen  ihres  Standes  'Ausdruck  zu  geben,  und 
sich  dadurch  einen  Namen  zu  machen  suchten.  Daher  die  Not- 
wendigkeit einer  Verschiedenheit  in  der  Form. 

Die  Mannigfaltigkeit  der  Form,  bis  zur  äussersten  Künstlich- 
keit getrieben,  wurde  ferner  durch  die  einförmige  Auswahl  von 
Gegenständen  begünstigt,  die  schon  früh  festgestellt  und  dann 
in  der  Hauptsache  auch  streng  beibehalten  wurde.  Dem  Auf- 
schwung des  ritterlichen  Geistes  verdankt  die  provenzalische 
Litteratur  ihr  goldenes  Zeitalter.  Er  fand  in  einer  Beziehung 
einen  günstigeren  Boden  in  der  Provence  als  irgendwo  sonst. 
Was  die  mystischen  und  abenteuerlichen  Züge  des  ritterlichen 
Charakters  betrifft,  müssen  wir  zum  Norden,  insbesondere  zu 
den  Artussag-en  und  den  von  denselben  beeinflussten  Romans 
d'aveutures   blicken.     Aber  die  Leidenschaft  romantischer  Liebe 
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findet    eine    passende    Behandlung   nur   in    der    südfranzösischen 
Litteratur. 

Doch  ist  die  provenzalische  Lyrik  nur  eine  vorübergehende 
Dichtung  gewesen,    die  mit  dem  Verfall  des  ritterlichen  Geistes 
sank.     In  Nordfrankreich    dagegen    blieb    die  Lyrik    länger  aufp 
volkstümlicher    Stufe,     ihr    Entwicklungsgang     war     langsamer.!^' 
und    regelmässiger,    ihre    endgültige   Form    vollkommener.     An- 
dichterischem   Wert    stehen    Canso    und    Tenzone,    Baiada    und 
Breudoble  der  prächtigen  Figuren  der  Ballade,  des  Rondeau  und 
der  Villanelle    weit   nach.     So    dürfen  wir  billig  fragen:    Ist  es 
möglich,    dass    die    französischen   Formen    den    provenzalischen 
ihre  Entstehung  verdanken? 

Betrachten  wir  einen  Augenblick  die  Frage  über  das  Ver- 
hältnis zwischen  nord-  und  südfranzösischer  Litteratur  nach  dem 
jetzigen  Stand  der  Sache.  Es  war  früher  unter  den  Gelehrten 
Sitte,  die  altfranzösische  Litteratur  als  einen  Zweig  der  proven- 
zalischen anzusehen.  Die  Forschungen  aber  von  Diez  und  seinen 
unmittelbaren  Nachfolgern  bewiesen,  dass  alle  wichtigeren  Er- 
zeugnisse letzterer,  wie  z.  B.  die  Chanson  de  geste,  der  Roman 
d'aventures,  das  Schauspiel  und  das  Fabliau,  im  Provenzalischen 
entweder  gar  nicht  oder  höchstens  als  blosse  Nachahmungen 
nordfranzösischer  Originale  existieren.  Auch  nachdem  diese 
Thatsachen  festgestellt  waren,  wurde  der  Ursprung  der  Lyrik 
der  langue  d'oil  dem  siTdlichen  Sprachkreis  noch  immer  zu- 
geschrieben, eine  Annahme,  die  nicht  so  leicht  zu  widerlegen 
war.  In  der  That  deutet  alles,  was  bis  jetzt  entdeckt  worden 
ist,  darauf  hin,  der  Süden  habe  im  Gebiet  der  lyrischen  Poesie 
ungefähr  denselben  Einfluss  auf  den  Norden  ausgeübt,  den  die 
nordfranzösische  episch-erzählende  Dichtung  hatte. 

Paul  Meyer  fasst  in  einer  Abhandlung  in  der  Romania, 
1890,  die  ganze  Frage  in  folgenden  Worten  zusammen:  „La 
poesie  lyrique  du  Midi  et  celle  du  Nord  se  sont  trouvees  en 
contacte  et  ont  exerc^  l'une  sur  l'autre  une  influence  appreciable, 
l'action  de  la  premiere  se  manifestant  ä  une  epoque  plus 
ancienne  et  avec  une  puissance  bien  autrement  grande  que  celle 
de  la  seconde  .  .  .  Peut-on  aller  plus  loin  et  supposer  que  la 
poesie   amoureuse   des   trouveres   a   6t6   con9ue   des   Forigine   ä 
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il'imitation  des  troubadours?  Pour  ma  part  je  ne  serais  pas 
eloigne  de  Tadmettre  en  une  certaine  mesure ,  pourvu  qu'on 
concede  aux  trouveres  une  assez  grande  part  d'originalite.  Je 
nc  vois  rien,  ä  vrai  dire,  qui  s'oppose  ä  une  teile  hypothese, 
^lais  je  ne  crois  pas,  toutefois,  qu'elle  ressorte  avec  evidence  des 
'u'fs  connus."  Nachdem  er  seine  Meinung  dahin  ausgesprochen 
(i;»t,  dass  es  durchaus  nicht  sicher  sei,  dass  die  trouveres  gerade 

i  diejenigen  Troubadours,    deren  Werke   auf  uns  gekommen  sind, 

[nachgeahmt  hätten,  fügt  der  genannte  Forscher  hinzu:  „Mais 
l'influence  d'une  litterature  sur  une  autre  ne  se  manifeste  pas 
uniquement  par  l'emprunt  de  formes  poetiques  ou  de  certaines 
idees  destinees  bientot  ä  devenir  lieux  communs.  Elle  s'exerce 
d'une  fa9on  plus  large  et  plus  haute  en  excitant  les  esprits  et 
en  faisant  naitre  le  sentiment  de  Temulation.  Si  on  se  p^ace 
ä  ce  point  de  vue,  on  reconnaitra  que  l'influence  de  la  poesie 
des  troubadours  sur  celle  des  trouveres  s'etend  bien  au  delä  des 
rapports  materiels  qu'on  pourra  jamais  constater." 

Welches  ist  nun  das  wirkliche  Verhältnis  zwischen  beiden 
Ländern?  Was  den  Zusammenhang  der  Ideen  anbelangt,  spricht 
sich  Paul  Meyer  folgendermassen  aus:  „Les  rapports  (d'idee) 
sont  en  somme  assez  fugitifs",  und  nur  in  dem  einzigen  Fall 
der  „pieces  ä  contraires"  sucht  er,  eine  Verbindung  zwischen 
dem  Norden  und  Süden  festzustellen.  Was  die  von  den  trouveres 
den  Troubadours  entlehnten  termini  technici  betrifft,  führt  er 
zum  Beweise  drei  Bezeichnungen  an,  nämlich :  serventois,  estampie 
und  bailade,  und  fügt  hinzu,  dass  das  Borgen  im  ersten  Fall  (des 
serventois)  nicht  erwiesen  sei.  Zu  der  Estampie,  die  Paul  Meyer 
als  zweifellos  provenzalischer  Herkunft  bezeichnet,  bemerke  ich, 

:  dass  Gaston  Paris  (Litterature  francaise  au  moyen-äge,  p.  177) 
die  mit  diesem  Namen  bezeichnete  Dichtart  gerade  als  rein 
nördlichen  Ursprungs  ansieht,  und  dass  Albert  Stimming  in  der 
obengenannten  Abhandlung  über  provenzalische  Litteratur  (S.  28) 
sagt:  „Fremden  (i.  e.  franz.)  Ursprungs  ist  .  .  .  höchst  wahr- 
scheinlich auch  die  Estampida,  afr.  estampie,  denn  das  einzige 
uns  bekannt  gewordene  Beispiel  dieser  Art  ist  von  Raimbaut 
von  Vaqueiras  in  Nachahmung,  ja  sogar  in  der  Melodie  einer 
von  2  französischen  Jongleurs  in  seiner  Gegenwart  vorgetragenen 
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Estampie  verfasst."  Die  Ableitung  des  Wortes  estampie  von  der 
germanischen  Wurzel  stamp  deutet  auf  seinen  Ursprung  im 
Norden.  Es  bleibt  also  nur  eine  einzige  technische  Bezeichnung 
übrig,  welche  die  Franzosen  von  den  Provenzalen  entlehnt  haben, 
und  zwar  das  Wort  „Ballade".  Ueber  dieses  werden  wir  weite: 
uiiten  zu  sprechen  haben. 

Es  sind  aber  die  „rapports  de  forme",  welche  das  wichtigste 
Zeugnis  für  das  litterarische  Verhältnis  zwischen  Norden  und 
Süden  abgeben.  Es  wird  unserer  Untersuchung  dienlich  sein 
die  Resultate  der  Forschungen  Paul  Meyers  über  diesen  Teil  dei 
Frage  kurz  zusammenzufassen.  An  erster  Stelle  führt  er  an,  dass 
die  strophische  Form  aab,  ccb,  gleich  häufig  in  Frankreich  und  ir 
der  Provence  vorkommt,  und  in  beiden,  als  von  der  rhythmisch- 
lateinischen Poesie  übermittelt,  einheimisch  ist.  Sodann  kenn- 
zeichnet er  den  Gebrauch  der  überschlagenden  Reime,  ababab,  (sehi 
alt  in  der  Dichtung  sowohl  der  Trouveres  als  der  Troubadours^ 
als  einfach  genug,  um  von  mehreren  Dichtern  unabhängig  von 
einander  erfunden  w^orden  zu  sein.  Weiter  berührt  er  die  so- 
genannte dreiteilige  Strophe,  welche  aber  von  ihm  zweiteilig, 
„Strophe  ä  deux  parties"  i)  genannt  wird,  und  tritt  den  Beweis 
dafür  an,  dass  diese  im  Süden  entstanden  sei,  und  zwar  damit 
dass  sie  etwas  früher  in  der  provenzalischen  Litteratur  vorkommt 
aber  auch  zugleich  ihre  Quelle  in  der  kirchlich -lateinischer 
Dichtung  haben,  und  aus  dieser  von  beiden  Völkern  übernommen 
worden  sein  könne.  Er  fügt  hinzu,  dass  die  Strophe  in  den  zwei 
Litteraturen   in   sehr  verschiedener  Weise  behandelt  worden  ist 

0  Biese  Veränderung  in  der  Bezeichnung  der  Strophe  und  die 
dafür  angegebenen  Gründe  scheinen  uns  etwas  willkürlich.  Er  fasst 
die  zwei  ersten  Teile  (von  Dante  pedes  genannt  [De  Vulgari  Eloquio, 
Lib.  II,  Cap.  X])  als  einen  Teil  auf,  und  betrachtet  die  darauffolgende 
veränderliche  Serie  (Sirima,  Dante)  als  zweiten  Teil.  Der  zweite  Pes 
ist  zwar,  metrisch  und  musikalisch,  eine  Wiederholung  des  ersten ;  aber 
das  hindert  nicht,  dass  er  für  sich  einen  abgeschlossenen  Strophentei] 
bildet.  Ich  nehme  dies  an,  sowohl  wegen  der  musikalischen  Pause 
am  Ende  des  ersten  Pes,  als  der  syntaktischen  Teilung  halber,  die 
schliesslich  sehr  streng  beobachtet  wurde,  wie  z.  B.  in  der  italienischen 
Canzone  und  im  Sonnett,  in  welchem  jede  Hälfte  der  Achtzeile  ein 
syntaktisches  Ganzes  bilden  sollte. 
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Nun  gellt  er  an  die  genaue  Unterstellung  einer  gewissen 
Anzahl  von  Fällen,  in  welchen  ein  Trouvere  eine  von  einem 
Troubadour  erfundene  strophische  Form  nachgeahmt  hat,  und 
führt  dafür  10  Beispiele  an.  In  diesen  ist  jedoch  die  Nach- 
ahmung gewöhnlich  durch  gewisse  Veränderungen  verdeckt.  Es 
finden  sich  in  der  französischen  Dichtung  einige  Fälle  von  Ver- 
wendung des  Reimprinzips  der  Canso  Redonda,  doch  sind  sie 
selten.  Der  Gebrauch  der  Rimas  derivativas  (sehr  alt  im  proven- 
zalischen)  kommt  im  französischen  in  einer  kleinen  Anzahl 
Lieder  vor,  findet  sich  aber  auch  gegen  Mitte  des  13.  Jahr- 
liunderts,  oder  ein  wenig  später,  in  der  erzählenden  Dichtung, 
kann  also  im  Norden  unabhängig  erfunden  worden  sein;  obschon, 
wie  M.  Meyer  sagt,  „un  emprunt  est  plus  probable  qu'une 
rencontre  fortuite".  Schliesslich  zitiert  er  nur  einen  einzigen 
Fall,  von  welchem  er  glaubt,  dass  die  Trouveres  den  Troubadours 
eine  bestimmte  lyrische  Form  entlehnt  haben,  aber  auch  dieser 
dürfte  zweifelhaft  sein. 

Andererseits  wird  es  dem  gelehrten  Forscher  nicht  schwer, 
das  Vorhandensein  und  den  Einfluss  der  französischen  lyrischen 
Dichtung  in  der  Provence  festzustellen.  Neben  zwei  gut  be- 
wiesenen Fällen  der  Nachahmung  und  der  Thatsache,  dass  die 
Bezeichnung  „retroencha"  (rotruenge),  aus  dem  Französischen 
entlehnt  ist,  erinnert  er  an  die  bekannte  Stelle  in  Raimon  Vidals 
Basos  de  Trohar:  „La  paiiadura  francesca  val  mais  et  es  plus 
avinenz  a  far  romanz  et  pastorellas,  mas  cella  de  Lemosin  val 
mais  per  far  vers  et  cansons  et  serventes."  Dass  die  Proven- 
zalen  auch  durch  die  in  diesem  Geständnis  angedeuteten  Bekannt- 
schaft mit  der  nordfranzösischen  Lyrik  beeinflusst  worden  sind, 
ist  aus  folgender  Bemerkung  über  die  Pastorela  ersichtlich: 
„Erhalten  sind  uns  30  Gedichte  dieser  Art,  unter  denen  die  im 
13.  Jahrhundert  entstandenen  mehr  oder  weniger  deutliche  An- 
zeichen einer  Beeinflussung  durch  die  französischen  Pastourellen 
an  sich  tragen."  i)  Die  estampida  haben  wir  schon  erwähnt, 
ebenso  dass  sie,  trotz  M.  Meyers  Ansicht,  französischen  Ursprungs 
zu  sein  scheint. 


1)  A.  Stimming,  loc.  cit.  S.  26. 
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Wir  werden  hier  zu  zwei  allgemeinen  Sätzen  geführt; 
Erstens,  in  Fällen  direkter  Nachahmung  von  Seite  der  Franzoser 
oder  der  Provenzalen,  ist  es  wahrscheinlich,  dass  das  Geborgte 
die  Melodie  war,  nach  welcher  man  den  Text  gestaltete.  Diei? 
ist  für  gewisse  Lieder  thatsächlich  bewiesen.  Zweitens,  di; 
scheinbare  Inferiorität  der  nordfranzösischen  Lyrik  lässt  sie" 
aus  zwei  Gründen  erklären.  In  Stidfrankreich  wurde  die  Lyrit 
fast  bis  zum  Ausschluss  aller  anderen  Dichtarten,  ja  selbst  dei 
Prosa  gepflegt.^)  Daher  begreift  man,  dass  die  Denkmäler  dei 
provenzalischen  lyrischen  Dichtung  die  der  französischen  sowoK 
an  Zahl  als  an  poetischem  Wert  übertreffen.  Im  Norden  musst( 
die  Lyrik  mit  dem  Epos,  dem  Drama  und  anderen  Litteratur- 
gattungen  in  den  Ansprüchen  auf  Aufmerksamkeit  seitens  dei 
Dichter  und  Schreiber  wetteifern.  Es  ist  gewiss  äusserst  wahr- 
scheinlich, dass,  wenn  die  uns  übermittelten  altfranzösischer 
Dichtwerke  an  Zahl  auch  nur  irgend  denen  gleich  wären,  vor 
welchen  wir  Berichte  haben,  der  Vergleich  zwischen  Trouveres 
und  Troubadours    sehr    viel  günstiger  für  jene  ausfallen  würde 

Aus  dem  Vorhergehenden  ergiebt  sich,  dass  die  Franzoser 
den  Provenzalen  hinsichtlich  der  Form  recht  wenig  entlehn 
haben.  Ob  dieses  Wenige  zur  Entwicklung  der  französischer 
festen  Dichtungsformen  beigetragen  habe,  mag  dahingestell 
bleiben.  Sicher  ist,  dass  die  Formen  im  allgemeinen  ein( 
Gruppe  echt  nationaler,  in  ihren  Grundlagen  aber  auch  ins 
besondere  echt  volkstümlicher  Erzeugnisse  bilden. 
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Die  Ballade  ist  nun  die  Hauptvertreterin  jener  Gruppe. 

Wenn  es  der  Wahrheit  entspricht,  dass  sie  auf  dem  Boder 
des  Nordens  entstanden  ist  und  daselbst  successive  Verwandlunger 
erfahren  hat,  so  sollten  wir  ihre  Hauptkennzeichen  auch  in  dei 
lyrischen  Dichtung   finden,    welche    der  Ballade  vorausging  unc 

1)  „Den  Mittelpunkt  der  prov.  Litteratur  bildet  die  Lyrik  sowohl  was 
die  Zahl  der  Dichter  als  die  Bedeutung  betrifft."    Bartsch,  loc.  cit.  p.  XH 
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!  sie  begleitete.  In  der  That  verhält  es  sich  so.  Die  Ballade  ist 
wirklich  eine  eklektische  Zusammengruppierung  von  vielen  der 
besten  Züge  der  französischen  Lyrik,  welche  mit  feinem  Gefühl 
in  eine  klangvolle,  harmonische  Einheit  verarbeitet  worden  sind. 
Dies  passt  zwar  auch  für  die  anderen  Formen  der  Gruppe, 
für  das  Rondeau,  das  Triolet  und  die  Villanelle,  doch  gewiss 
in  geringerem  Grade.  Die  Ballade  ist  die  Vertreterin,  ja  viel- 
leicht die  älteste  von  ihnen  allen.  Jedenfalls  erreichte  sie  ihre 
endgültige  Form  und  die  höchste  Beliebtheit  lange  vor  den 
anderen.  „Die  Ballade  stand  bereits  im  14.  Jahrhundert  in 
Blüte.  In  der  ältesten  gedruckten  französischen  Verslehre  vom 
Jahre  1493  von  Henri  de  Croi, ')  in  welcher  das  Rondeau  erst 
in  der  Form  des  Rondel  von  Charles  d'Orleans  vorkommt,  und 
in  welcher  das  Sonnett  noch  nicht  einmal  erwähnt  ist,  fmden 
sicli  bereits  sehr  ausführliche  Regeln  über  die  Balladen."  2) 

Welche  sind  denn  die  Hauptkennzeichen  der  Ballade  ?  Ich 
will  zunächst  versuchen,  diese  Merkmale  zu  bestimmen,  auf  ihre 
Quellen  zurückzuführen  und  ihren  Bau  und  Entwicklungsgang 
richtig  aufzufassen.  Während  ich  aber  diesen  Zweck  verfolge 
werde  ich  nicht  unterlassen,  die  verschiedenen  Stufen  jener 
Entwicklung  gleichzeitig  zu  erläutern. 

An  erster  Stelle  haben  wir  es  mit  dem  Gesetz  der  Drei- 
teiligkeit zu  thun.  Dieses  Gesetz  ist  nämlich  eine  der  merk- 
würdigsten Erscheinungen  im  ganzen  Gebiet  der  romanischen 
Verskunst.  Im  Allgemeinen  darf  man  sagen,  sie  sei  für  die 
romanische  Lyrik  charakteristisch. 

In  La  Vie  de  St.  Leger,  «^)  einem  der  ältesten  französischen 
und  romanischen  Gedichte,  liegt  dieses  Gesetz  den  Assonanzen- 
ordnung   zu  Grunde.     Die  Strophen  sind  zum  grössten  Teil  aus 
■  achtsilbigen    Assonanzenpaaren     zusammengesetzt,     indem    jede 
'.  Strophe    aus    drei    solchen   besteht.     Von  40  Strophen,  die    das 
,  Gedicht  enthält,  haben  34  diese  Ordnung.     Die  Assonanzformel 


0  L'Art  et  Science  de  Rhetorique  pour  faire  Eigmes  et  Ballades,  Paris 
imp.  par  Antoine  Verard,  in -4  gothique,  reimprime  par  Crapelet  en  1832. 

2)  Lubarsch,  Verslehre,  S.  398  u.  399. 

8)  Koschwitz,  Les  Plus  Anciens  Monuments  de  la  Langue  Fran^aise, 
4öme  Edition,  Heilbronn  1886,  p.  33. 
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wechselt  zwischen  aa  bb  ciß,  aa  bb  bb  und  aa  aa  bb,  in  einem 
Fall  steht  auch  aa  aa  aa.  Auch  die  syntaktische  Teilung  der 
Zeilenpaare  ist  streng  beobachtet,  .so  dass  die  Dreiteiligkeit  der 
Strophe  mehr  auffällt.  Kommen  wir  jetzt  zu  dem  12.  Jahr- 
hundert und  den  frühesten  Spüren  echt  lyrischer  Dichtung  ir^ 
Frankreich,  so  finden  wir  auch  hier  das  nämliche  Gesetz  de:' 
Dreiteiligkeit  in  den  Romanzen  und  Pastourellen.  Bald  erscheint 
es  als  untergeordneter,  bald  als  herrschender  Bestandteil  des 
Gedichts.  Betrachten  wir  einen  Augenblick  eine  der  ältesten 
Romanzen,  von  K.  Bartsch  in  seiner  „Chrestomathie  de  l'ancien 
fran^ais",  cols.  61 — 62  abgedruckt.  Sie  zeigt  die  dreiteilige 
Anordnung  durch  das  ganze  Gedicht: 

Lou  samedi  a  soir,  fat  la  semainne 
Gaiete  et  Oriour,  serors  germainnes, 
main  et  main  vont  bagnier  a  la  fontainne, 
vante  l'ore  et  li  raim  croUent: 
ki  s'antraimment  soweif  dorment. 

L'anfes  Gerairs  revient  de  la  cuintainne, 
s'ait  chosie  Gaiete  sor  la  fontainne, 
antre  ses  bras  l'ait  pris,  soueif  l'a  strainte. 

Quant  avras,  Orriour,  de  l'ague  prise, 
reva  toi  an  arriere,  bien  seis  la  vile: 
je  remanrai  Gerairt  ke  bien  me  priset. 

Or  s'en  vat  Orions  triste  et  marrie; 
des  euls  s'an  vat  plorant,  de  euer  sospire,    . 
cant  Gaie  sa  serour  n'anmoinnet  mie. 

Laisse,  fait  Oriour,  com  mar  fui  nee! 
j'ai  laxiet  ma  serour  an  la  vallee, 
L'anfes  Gerairs  l'anmoinne  an  sa  contree. 

L'anfes  Gerairs  et  Gaie  s'an  sont  torneit, 
lor  droit  chemin  ont  pris  vers  la  citeit: 
tantost  com  il  i  vint,  l'ait  espouseit, 
vante  l'ore  et  li  raim  croUent: 
ki  s'antraimment  soweif  dorment.^) 

Hier  liegen  drei  Doppelstrophen  vor,  jede  Strophe  besteht 
aus  drei  Zeilen,  das  ganze  Gedicht,  ausser  dem  Refrain,  läuft 
auf  drei  Assonanzen. 


^)  Auch  Altfranzösische  Romanzen  und  Pastourellen,  herausgegebeu 
von  K.  Bartsch,  Leipzig  1870,  S.  8. 
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Aelinlich   ist    die  Pastourelle»)   deren  erste  Strophe  lautet: 

De  Saiüt  Quentin  a  Cambrai 
Chevalchoie  l'autre  jour; 
[  _  Les  un  boisson  esgardai, 

i,  Touse  i  vi  de  bei  atour. 

La  colour 

Ot  freche  com  rose  en  mai. 
De  euer  gai 
Chantant  la  trovai 
Geste  chansounete : 

„En  mon  deu,  j'ai  bei  ami, 

Cointe  et  joli, 

Tant  soie  je  brunete." 

In  diesem  Lied  ist  nicht  nur  die  Zahl  der  Strophen  drei 
und  die  Zahl  der  Reime,  abgesehen  vom  Kehrreim,  drei,  sondern 
es  liegt  hier  ein  treffliches  Beispiel  der  dreiteiligen  Strophe 
vor,  welche  wir  schon  Seite  12  erwähnt  haben. 

Diese  Strophe  besteht  aus  prosodisch  ganz  gleichen  Teilen 
[pedes]  und  einer  veränderlichen  Zeilenfolge  [sirima],  welche 
endloser  Kombinationen  fähig  ist.  Diese  unterscheiden  sich  zum 
grössten  Teil  in  dem  Versmass  und  Reim  von  den  pedibus,  ob- 
gleich das  sirima  öfters  mit  den  letzteren  durch  Reim  verbunden 
ist.  Wie  schon  erwähnt,  erscheint  diese  Strophenform  etwas 
früher  im  Süden,  als  im  Norden,  obschon  ihr  südfranzösischer 
Ursprung  nicht  bewiesen  ist.  Es  ist  möglicli,  dass  sie  aus  der 
lateinischen  Kirchendichtung  in  beide  Litteraturen  übergegangen 
sei ;  jedenfalls  erfreut  sie  sich  eines  sehr  ausgedehnten  Gebrauches 
in  der  mittelalterlichen  Dichtung.  Sie  ist  für  die  Mehrzahl  der 
Romanzen  und  Pastourellen  charakteristisch.  Ueberall  in  der 
französischen  und  provenzalischen  Hofdichtung  ist  sie  vor- 
herrschend. In  Italien  bildet  sie  die  Grundlage  der  Canzone 
und  des  Sonetts.  Sie  findet  sich  in  Spanien,  in  Portugal  und 
selbst  in  germanischen  Ländern.  2) 

In  dem  oben  zitierten  Beispiel  bilden  die  vorangehenden 
2 -Zeilen    die    pedes,    die    darauf    folgende    5-zeile    das    sirima, 


1)  Altfranz.  Romanzen  und  Pastourellen,  S.  108. 
*4  Vgl.  Schipper,  Altengiische  Metrik,  S.  325  ff.,  und  Wackernagel, 
Altfranz.  Lieder  u.  Leiche,  S.  174. 

2 


während   der  Refrain,   wie  gewöhnlich  in  den  früheren  Liedern, 
mit  der  Strophe  etwas  lose  verbunden  ist. 

Wir  sehen  also,  dass  das  Gesetz  der  Dreiteiligkeit  in  den 
frühesten  Zeiten  der  französischen  Dichtung  nicht  unbekannt 
war.  Späterhin,  in  dem  12.  und  13.  Jahrhundert  finden  wir  in 
der  Dichtung  der  Trouveres  wie  Troubadours,  „une  loi  presque 
Sans  exception,  celle  de  la  tripartition :  5  =  (2 -|- 2 -|- 1), 
6  =  (2-f2-f2)  ou  7  =  (2  4-2  + 3)  strophes,  dont  la  division 
tripartie  est  souvent  marquee  par  la  repetition  des  memes  rimes 
dans  deux  ou  trois  strophes.  Dans  l'interieur  meme  de  la  strophe, 
les  vers  se  divisent  toujours  en  trois  groupes,  dont  les  deux 
Premiers  se  fönt  strictement  pendant,  tandis  que  le  troisieme 
est  asymetrique  (c'est  en  petit  la  combinaison  grecque  de  strophe, 
antistrophe  et  epode;  nous  avons  garde  cette  construction  dans 
le  sonnet)."  i)  Wie  wirkt  aber  dieses  Gesetz  auf  die  Ballade  ein? 
Wenn  wir  die  letztere  genau  betrachten,  so  sehen  wir,  dass  ihre 
Ilauptform  aus  drei  Strophen  besteht,  welche  einen  dreimal  wieder- 
holten Refrain  besitzen,  und  auf  drei  Reimen  laufen.  Innerhalb 
der  Strophe  wird  die  Dreiteilung  ebenso  genau  beachtet,  indem 
die  ersten  beiden  2zeilen  als  eine  Basis  dienen,  auf  welche  die 
übrige  Strophe  gebaut  wird.  Als  Beispiel  lasse  ich  hier  eine 
„Ballade  Politique"  vom  Jahre  1415  folgen. 

Chief  essoignie  de  piteuse  aventure, 
Jeune  regent  piain  de  sa  volente, 
Sang  si  divis,  Tun  de  l'autre  n'a  eure, 
Conseil  suspect  de  parcialite, 
Peuple  destruict  par  prodigalite, 
Feront  encor  tant  de  gens  mendier, 
Qu'a  un  chascun  fauldra  faire  mestier. 

Noblesse  fiiit  encontre  sa  nature, 
Le  clergie  craint  et  cele  verite, 
L'umble  commun  obeit  et  endure 
JFaus  protecteurs  lui  faire  adversite, 
Mais  trop  souffrir  induit  necessite; 
Dont  avendra,  que  ja  veir  ne  quier, 
Qu'a  un  chascun  fauldra  faire  mestier. 


^)  G.  Paris,  Litterature  frangaise  au  moyen-äge,  pp.  180  u.  181. 
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Poible  ennemi  en  grant  desconfiture 
Victorieii  et  sou  debilite, 
Provision  verbal  qui  petit  dure, 
Dont  nulle  viens  n'en  est  execute, 
Regne,  des  tiens  mesmes  persecute 
Ta  fin  sera  et  ton  estat  dernier 
Qu'a  un  chascun  fauldra  faire  mestier.') 

Ich  glaube  nicht,  dass  diese  Ballade  mit  ihren  7- zeiligen 
Strophen  eine  ältere  Form  als  die  mit  Strophen  von  acht  Zeilen 
ist,  sondern  dass  erstere  als  Verkürzung  dieser  anzusehen  ist. 
Die  Ursache  der  Verkürzung  war  die  Einverleibung  des  Refrains 
in  die  eigentliche  Strophe.  Den  Beweis  hierfür  ergiebt  die 
Thatsache,  dass  die  Silbenzahl  des  Refrains  acht  bleibt.  (Vgl. 
unten  S.  37.) 

Wie  sollen  wir  nun  dieses  Gesetz  der  Dreiteiligkeit  erklären, 
welches  in  der  lyrischen  Dichtung  überall  zum  Vorschein  kommt, 
und  zur  Grundlage  der  zu  betrachtenden  Form  wurde.  Ehe  ich 
das  Buch  von  Gaston  Paris  „La  Litterature  frangaise  au  moyen- 
äge"  kannte,  welchem  das  Zitat  auf  S.  18  entnommen  ist,  ehe 
ich  noch  die  Abhandlung  vom  Paul  Meyer  in  Romania,  1890 
gelesen  hatte,  in  welcher  er  auf  den  kirchlichen  Ursprung  der 
„Strophe  ä  trois  parties"  deutet,  war  auch  mir  die  Aehnlichkeit 
zwischen  der  griechischen  Chorlyrik  und  der  aus  dem  Chorgesang 
entwickelten  romanischen  Lyrik  aufgefallen.  In  beiden  herrscht 
das  Gesetz  der  Dreiteiligkeit.  „C'est  en  petit  la  combinaison 
grecque  de  Strophe,  antistrophe  et  epode."  Ist  es  denn  möglich, 
einem  thatsächlichen  Zusammenhang  zwischen  griechischem  Chor- 
lied und  französischer  Ballade  auf  die  Spur  zu  kommen  ?  Es  ist 
wahrscheinlicher,  dass  beide  unabhängige  Erzeugnisse  eines  und 
desselben  Naturgesetzes  sind.  Die  Drei  findet  sich  überall  in 
der  Natur.  Die  alten  hermetischen  Philosophen  behaupteten,  sie 
sei  die  Zahl  unserer  Sphäre,  woher  die  dreifache  Ausdehnung 
des  Raumes..  In  der  Musik  ist  der  schönste  Laut  ein  Dreiaccord. 
Es  sei  dem  wie  es  wolle:  Anzeichen  eines  solchen  Zusammen- 
hangs wie  der  oben  vermutete  fehlen  nicht,  wenn  sie  auch  etwas 
flüchtig  sind. 


')  Zitat  aus  Romania,  Bd.  VIII,  S.  443. 


So 

Die  antike  Wissenschaft  war  lange  Jahrhunderte  hindurch 
in  den  Klöstern  als  einziger  Herberge  aufbewahrt;  nicht  un- 
möglich ist  es  also,  dass  die  Mönche  in  ihrem  ersten  litterarischen 
Bestreben  wenigstens  mittelbar  durch  griechische  Vorbilder  be- 
einflusst  worden  sind.  Sinnreiche  und  nicht  ganz  unbegründete 
Versuche  sind  gemacht  worden,  die  Hauptformen  der  frühen 
französischen  Litteratur  auf  den  kirchlichen  Gottesdienst  oder 
die  Kirchenagende  zurückzuführen,  wie  namentlich  die  Chronik 
auf  die  heilige  Geschichte,  das  Mysterium  auf  die  kunstvolle 
und  dramatische  Kirchenordnung,  das  Lied  auf  Psalm  und  Lob- 
gesang. Sicher  ist,  dass  die  frühesten  französischen  (romanischen) 
lyrischen  Gedichte  kirchlichen  Ursprungs  sind,  z.  B.  die  Cantilene 
de  Ste. Eulalie,  La  Passion  du  Christ,  La  vie  de  St.  Leger.  F.Wolf, 
Ueber  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  (Heidelberg  1841,  S.  86), 
sagt  von  den  Hymnen  des  4.  und  5.  Jahrhunderts,  sie  seien  kunst- 
mässige  Gedichte  von  meist  genannten,  in  der  gelehrten  W^elt 
auch  sonst  bekannten  Theologen,  die,  mit  den  Werken  des 
klassischen  Altertums  vertraut,  sich  in  Beziehung  auf  die  Form 
diese  zum  Muster  genommen,  und  meist  auch  andere  Lieder, 
geistlichen  und  weltlichen  Inhalts,  in  den  Versmassen  der  alten 
verfertigt  haben.  Philipp  August  Becker,  dessen  Werk  „Ueber 
den  Ursprung  der  romanischen  Versmasse"  wir  obiges  Zitat  ent- 
nehmen, betraclitet  es  als  sicher,  dass  zu  der  inneren  Arbeit 
der  abendländischen  Kirche  noch  der  stets  erneute  Einfluss  der 
liturgischen  Poesie  der  Byzantiner  kam  (vgl.  ibid.  S.  20,  An- 
merkung) und  Karl  Deutschmann:  „De  poesis  Graecorum  rhyt- 
micae  usu  et  origine",  Coblenz  1880  sagt:  „nonnullis  exemplis, 
probasse  mihi  videor  Byzantinos  strophis  artificiose  componendis 
lyricos  veter  es  velut  Alcaeum  Pindarum  alios  esse  imitatos. 
Magni  momenti  est  tripartlüo  stropharum,  quae  in  plerisque  car- 
minibus  manifesto  apparet." 

Es  wäre  aber  wohl  im  jetzigen  Stand  unseres  Wissens 
unmöglich  diesen  hier  in  groben  Umrissen  angedeuteten  Zu- 
sammenhang ganz  festzustellen.  Ein  bestimmterer  Beweis  des 
hohen  Alters  der  Ballade  ergiebt  sich  aus  einer  Untersuchung 
der  Metra  in  welchen  sie  geschrieben  ist.  Die  beiden  regel- 
mässigen Balladenmetra  sind:  der  8 -silbner  [octosyllabe]  in  allen 
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Variationen,  und  der  10-silbner  [decasyllabe]  mit  Caesar  nach  der 
4.  Silbe;  der  10-silbner  mit  Einschnitt  nach  der  6.  Silbe  findet 
8ich  zwar  auch,  ist  aber  selten  und  wird  nur  benützt,  um  der 
Eintönigkeit  des  ersten  Masses  Einhalt  zu  thun.  Dieser  besitzt 
ja  ausserdem,  wenn  er  für  sich  allein  steht,  nur  eine  mangel- 
hafte Harmonie.  Auch  eine  dritte  Art  des  10 -silbners  mit 
('aesur  nach  der  fünften  Silbe,  kommt  (wohl  zum  ersten  mal) 
in  einem  in  dem  Roman  de  la  Violette  von  Gibert  de  Montreuil 
(13.  Jahrhundert)  eingeschalteten  lyrischen  Gedicht  vor:  erfreut 
sich    aber   keiner   allgemeinen   Beliebtheit   bis   zum  Anfang   des 

15.  Jahrhunderts.  Also  ist  die  Form  des  10-silbners  4  -f  6  die- 
jenige, welche  für  die  Ballade  fast  auschliesslich  in  Anwendung 
kommt. 

Diese  beiden  Versmasse,  der  8-  und  der  lO-silbner  (4 
-f  6)  sind  in  der  französischen  Sprache  uralt.  Lubarsch,  in  seiner 
Verslehre  S.  206,  sagt  von  dem  ersteren:  „Er  gehört  mit  dem 
10-silbigen  Vers  und  dem  Alexandriner  zu  den  ältesten  fran- 
zösischen Versen  und  kam  namentlich  im  13.  Jahrhundert  mit 
den  satyrischen  und  allegorischen  Dichtungen  zu  einer  Beliebt- 
heit, welche  bis  Ende  des  15.  Jahrhunderts  andauerte.  Der 
Roman  du  Renard,  dessen  ältesten  Teile  aus  dem  Anfang  des 
13.  Jahrhunderts  stammen,  der  seiner  Zeit  so  angesehene  Roman 
de  la  Rose  (um  1300  vollendet),  welche  mehr  als  22000  Verse 
enthält,  sind  in  Octosyllaben  geschrieben.  Auch  in  den  ältesten 
dramatischen  Dichtungen,  den  Mysterien,  Moralitäten  und  Farcen, 
unter  anderen  in  der  berühmten  Farce  de  l'Avocat  Patelin,  ist 
der  8-silbige  Vers  verwendet  worden.    In  der  ersten  Hälfte  des 

16.  Jahrhunderts  hatte  die  Beliebtheit  dieses  Verses  wesentlich 
abgenommen,  bis  ihn  Ronsard  und  seine  Schule  in  der  zweiten 
Hälfte  desselben  Jahrhunderts  wieder  mit  Vorliebe  behandelten." 
Von  dieser  Zeit  an  ist  der  octosyllabe  ein  beständiger  Faktor 
in  der  französischen  Dichtung  und  kommt  im  18.  und  bei  der 
romantischen  Schule  des  19.  Jahrhunderts  besonders  zum  Vor- 
schein. Vor  allen  ist  dasselbe  ein  volkstümliches  Versmass, 
und  lässt  sich  leicht  auf  seine  Quelle  zurückführen.  „Mit  der 
Popularität  des  trochäischen  tetrameters  kann  der  jambische 
dimeter   glänzend   wetteifern,   trotz    seiner   bescheideneren   Vor- 
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gescliichte.  Das  3.  und  4.  Jahrhundert  brachten  ihn  in  die 
Mode:  Alfius,  Avitus  und  Avienus  schrieben  Epen  in  Jamben, 
die  man  am  besten  mit  den  unmässigen  Reimchroniken  des 
Mittelalters  vergleicht.  (Wir  sahen,  dass  Ambrosius  den  schlichten 
Vers  zu  4-zeiligen  Strophen  verband;  Avahrscheinlich  hatte  es 
schon  Hilarius  gethan.)  Kein  Vers  kehrt  in  des  Hymnenpoesie 
häufiger  wieder;  Prudentius,  Damasus,  Sedalius,  Gregor  der 
Grosse,  Venantius  Fortunatus  und  viele  andere,  genannte  und 
ungenannte,  haben  sich  der  4-zeiligen  Dimeterstrophe  bedient."  ') 
Der  jambische  Dimeter,  v>  — w—  |  v>  — w— ,  ist  in  der  That  das 
Vorbild  des  8-silbigen  Verses. 

Solches  ist  im  kurzen  die  Geschichte  des  octosyllabe. 
Wenden  wir  uns  jetzt  zu  dem  10-silbner.  Lubarsch  sagt  darüber 
S.  163:  „Der  10-silbige  Vers  mit  Cäsur  nach  der  4.  Silbe,  der 
nach  Littre's  Vermutung  sich  aus  dem  durch  Kirchengesänge 
populären  sapphischen  Vers  entwickelt  haben  soll,  ist  der  älteste 
französische  Vers.  In  ihm  sind  die  altfranzösischen  Heldengedichte, 
wie  La  Chanson  de  Roland,  Ogier  le  Danois,  etc.  geschrieben. 
Wahrscheinlich  im  16.  Jahrhundert,  als  der  Alexandriner  die 
Oberherrschaft  in  der  französischen  Dichtung  an  sich  riss,  erhielt 
er  den  Namen  Vers  Commun.  Obwohl  ursprünglich  der  Vers 
epischer  Dichtung,  eignet  er  sich  nach  dem  Urteil  französischer 
Kritiker  mehr  für  die  Gedichte  familiären  Stils."  Es  ist  wahr, 
dass  dieser  Vers  in  neuerer  Zeit  gewissermassen  vernachlässigt 
worden  ist,  doch  hat  ihn  Beranger,  der  volkstümlichste  aller 
modernen  französischen  Dichter  mit  Vorliebe  verwendet.  Hier 
sei  noch  bemerkt,  dass  diese  Metra  (8-  und  10-silbner)  in 
den  Chansons  des  13.  Jahrhunderts  fast  zum  Ausschluss  aller 
anderen  vorherrschen. 

Das  hohe  Alter  und  andauernde  Beliebtheit  dieser  beiden 
Hauptversmasse  der  Ballade  nehme  ich  als  erhärtendes  Zeugnis 
von  grossem  Wert  für  den  volkstümlichen  Ursprung  der  Balladen- 
form selber  an. 

Wenden  wir  uns  nun  zum  Strophenbau  der  Ballade.  Nach 
den  strengen  Gesetzen  der  Form  wird  eine  Mischung  der  Vers- 


0  Becker,  op.  cit.  S.  33 
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arten  innerhalb  der  Strophe,  oder  auch  nur  innerhalb  des  Gedichts 
nicht  gestattet,  bloss  Verse  gleichen  Masses  (vers  isometriques) 
werden  verwendet.  Die  zwei  typischen  Strophengebilde  der 
Ballade  (von  den  übrigen,  wie  dem  Chant  Royal,  werde  ich 
weiter  unten  sprechen)  sind  die  aus  octosyllabischen  Versen  in 
der  Ordnung  ababbcbc  zusammengesetzte  8-zeile  und  die  aus 
dekasyllabischen  Versen  in  der  Ordnung  ababbccdcd  zusammen- 
gesetzte 10-zeile:  der  huitain  und  der  dizain  par  excellence.  Ich 
sage  „par  excellence",  denn  die  der  Ballade  eigenen  Formen 
dieser  Strophen  sind  zugleich  die  ältesten  und  werden  in  der 
französischen  Dichtung  am  häufigsten  verwendet.  Die  8-zeile  in 
obiger  Gestaltung  war  eine  der  beliebtesten  Stropliengebilde  des 
Mittelalters  überliaupt;  ja,  sie  allein  erhielt  den  Namen  huitain, 
zum  Ausschluss  aller  andern  8-zeiligen  Strophen. ')  I^e  10- 
zeile  der  genannten  Form  war  lange  die  einzige  10-zeilige 
Strophe;  Variationen  von  dieser  erschienen  nicht  bis  zum  16.  Jahr- 
hundert und  die  Erfindung  derselben  schreibt  man  Ronsard  zu. 
Wir  haben  die  Dreiteiligkeit  des  huitain  schon  erwähnt.  Er 
lässt  sich  zwar  auch  in  zwei  4-zeilen  einteilen,  doch  fällt 
die  erste  von  diesen  wieder  natürlich  in  zwei  2-zeilen,  und 
wenn  dies  in  der  zweiten  4-zeile  auch  manchmal  vorkommt, 
welche  die  veränderliche  Serie  der  dreiteiligen  Strophe  vertritt, 
so  erklärt  sich  dies  aus  der  Anpassung  an  die  erste  4-zeile, 
sowie  aus  der  Verkettung  des  Sirimas  mit  dem  zweiten  Pes 
durch  Reim  (wie  auch  in  der  italienischen  Canzone).  In  dem 
Dizain  liegt  die  dreiteilige  Ordnung  noch  klarer  vor.  Dieser 
besteht  aus  zwei  4-zeilen,  durch  eine  2-zeile  verbunden: 
abab  bc  cdcd.  Der  feine  Wohlklang  dieser  Anordnung  wird 
durch  die  Vermittlung  (um  so  zu  sprechen)  der  2-zeile  ver- 
ursacht, indem  diese  durch  den  Reim  b  mit  der  ersten  4-zeile, 
durch  den  Reim  c  mit  der  zweiten  verbunden  wird.  Ich  weiss, 
dass  ich  mit  dieser  Einteilung  die  Ansicht  von  Lubarsch  (op.  cit. 
p.  369)    bekämpfen,    nach    welcher    sich    der    Dizain    in    zwei 

1)  Ferdinand  Orth,  lieber  Reim  und  Strophenbau  in  der  afr.  Lyrik, 
Diss.,  Strassburg  1882,  S.  56 f.,  behauptet,  dass  alle  isometrischen 
8-zeiligen  Strophen  in  7-  und  8-silbnern,  welche  Reimordnuug  sie  auch 
zeigen,  nordfr.  Ursprungs  seien. 
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Strophen  von  je  fünf  Zeilen  einteilt,  also  ababb  und  ccdcd. 
Aber  Lubarsch  selber  (op.  cit.  p.  316)  konstatiert  die  Seltenheit 
dieser  5-zeile  als  unabhängige  Strophe  und  findet  die  Ursache 
dieser  Seltenheit  in  ihrer  mangelhaften  Harmonie.  „Diese 
Ungebräuchlichkeit  der  Form  ababb  scheint  daher  zu  rühren, 
dass  der  letzte  Vers  b,  indem  er  mit  dem  Schlussvers  der 
an  sich  abgeschlossenen  4-zeile  abab  reimt  und  nicht  über 
denselben  zurückgreift,  nachzuhinken  scheint."  Wenn  nun  diese 
Form  als  unabhängige  Strophe  so  wenig  wohlklingend  ist,  wo- 
her gewinnt  sie  an  Harmonie  als  Strophenelement?  Und  als 
letzteres  wird  sie  sonst  nirgends  verwendet.  Natürlicher  wäre, 
wir  betrachteten  den  Dizain  als  folgendermassen  zusammengesetzt: 
abab  +  bccdcd.  In  diesem  Falle  würde  er  seinem  Versmass, 
dem  decasyllabe  mit  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe,  genau  ent- 
sprechen. In  der  That  lässt  sich  eine  solche  Uebereinstimmung 
trotz  des  dreiteiligen  Ursprungs  dieser  Strophen,  in  beiden 
deutlich  erkennen.  Die  8-zeile  teilt  sich  natürlicherweise 
in  zwei  4-zeilen,  die  ihrem  Versmass  dem  8-silbigen  Vers  mit 
Einschnitt  nach  der  vierten  Silbe,  entsprechen;  und  die  10- 
zeile  lässt  auch,  und  besonders  in  den  älteren  Balladen,  eine 
Einteilung  nach  der  vierten  Zeile  zu,  weil  hier  regelmässig  eine 
syntaktische  Pause  vorkommt.  Also  entspricht  der  Dizain,  wie 
oben  bemerkt,  dem  10-silbigen  Vers  mit  Cäsur  nach  der  vierten 
Silbe. 

Es  ist  ja  für  die  Balladenstrophe  geradezu  charakteristisch, 
dass  keine  Unterbrechung  der  Melodie  oder  Gedankenfolge  inner- 
halb derselben  gestattet  wird.  Man  fühlt,  dass  die  zweite  Hälfte 
der  Strophe  dringend  nötig  ist,  um  Sinn  und  Rhythmus  zu  vollenden. 
Und  gleich  der  Verscäsur  stört  auch  die  Strophencäsur  weder 
den  Rhythmus  noch  den  Sinn.  Der  Eindruck,  den  wir  vom 
Vortrag  einer  solchen  Strophe  erhalten  ist  nämlich  der,  dass 
wir  es  hier  nicht  mit  einer  willkürlichen  Zusammenfügung  von 
Zeilen  oder  Strophenelementen  zu  thun  haben,  sondern  mit  einem 
organischen  Produkt. 

Was  aber  von  der  einzelnen  Strophe  gesagt  worden  ist, 
gilt,  wenn  auch  in  minderem  Grade,  von  der  Strophenfolge,  kurz, 
vom  ganzen  Gedicht.     Obgleich  eine  natürliche  Pause  am  Ende 
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jeder  Strophe  eintritt,  so  lässt  sie  doch  Ohr  und  Geist  in  Spannung, 
während  man  auf  die  nächste  wartet.  Es  ist  in  den  besten 
Balladen  ein  schnelles  Fortschreiten  der  Gedanken  wie  auch 
der  Musik  von  Anfang  bis  zum  Ende,  welches  ein  wahrer  Hauch 

n  der  Begeisterung  ist. 

l  Ich    kann    diese    Uebersicht    über    den    Strophenbau    der 

Balladen  nicht  schliessen,  ohne  eines  sehr  alten  lateinischen 
Gedichts    zu   gedenken,    welches    den  Keim  der  Balladen-8-zeile 

I  zu    enthalten    scheint.     Im    9.  Jahrhundert    schrieb   der  deutsche 

j  Mönch  Ernfrid  ein  Gedicht  in  rhythmisch-jambischen,  8-silbigen 
Versen,  welchem  ich  folgende  Strophe  entnehme : ») 

Felicitatis  regula 

Hac  fine  semper  constitit, 

Ad  punctacum  venit  sua,  "* 

In  se  voluta  corruit. 

Quaecumque  vita  protulit, 

Ambigua  laeta  tristia, 

Quocunque  se  spes  extulit, 

Infida  dura  credula. 

Hier  haben  wir  die  Reimformel  ababbaba,  welche  der 
der  Ballade  genau  entspricht,  mit  der  Ausnahme,  dass  sie  auf 
zwei  anstatt  auf  drei  Reimen  läuft.  Weiter  unten  wollen  wir 
zeigen,  dass  dies  thatsächlich  die  frühere  Form  des  Huitain  war. 
Es  ist  nicht  wahrscheinlich,  dass  Ernfrid  diese  nach  dem  da- 
maligen Stand  der  Poesie  ziemlich  komplizierte  Form  erfand: 
sie  war  wohl  schon  vor  seiner  Zeit  in  der  kirchlichen  Dichtung 
gebräuchlich. 

In  obiger  Untersuchung  über  den  strophischen  Bau  der 
Ballade  ist  die  Reimordnung  mit  inbegriffen,  da  diese  die 
eigentliche  Basis  der  rhythmischen  Strophe  bildet.  Doch  ver- 
dient die  Reimzahl  eine  besondere  Behandlung.  Ich  finde  in 
derselben  einen  starken  Beweis  für  den  nördlichen  Ursprung  der 
Ballade.  Es  ist  bekannt,  dass  die  Zahl  der  Reime  in  einer  Strophe 
gewöhnlich  viel  grösser  im  provenzalischen  als  im  französischen 
ist:    „Tandis    qu'en  provenQal  des  couplets  de  8  vers.  et  meme 


1)  Zitat  aus  Guest,  History  of  Old  English  Rhythms,  p.  635. 
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de  7,  ont  parfois  5  rimes  (abbcdde,  ababcdde,  etc.),  en  frangais 
le  Couplet  de  7  vers  ne  depasse  pas  3  rimes  et  souvent  n'en  a 
que  deux.  Le  couplet  de  8  vers  a  ordinairement  2  ou  3  rimes, 
rarement  4.  II  faut  arriver  au  couplet  de  10  vers  pour  trouver 
5  rimes  et  encore  est-ce  bien  rare.  II  y  a  des  Couplets  de  13,| 
de  14,  de  15  vers  qui  se  contentent  de  3  rimes  ou  meme  del 
2."  1)  Es  ist  ja  geradezu  auffallend,  dass  eine  an  Reimwörtern 
so  arme  Sprache  wie  die  langue  d'oil  sieb  darauf  beschränken 
sollte,  seltene  Reimwörter  für  die  kleine  Zahl  von  2 — 3  Reimen 
zu  finden,  während  die  langue  d'oc,  die  sich  eines  wunderbaren 
Reichtums  an  Reimwörtern  erfreut,  sich  die  Bequemlichkeit 
gestattet,  einfach  neue  Reime  einzuführen.  2)  Aber  schon  zur  Zeit 
der  Trouveres  hatte  die  französische  Nation  angefangen  jenen 
Hang  nach  Genauigkeit  in  der  Prosodie  zu  befriedigen,  dem  in 
den  beschränkenden  Regeln  der  modernen  französischen  Dichtung 
volle  Genugthuung  geschieht.  In  der  Ballade  haben  wir  nicht 
nur  eine  einzige  Strophe,  sondern  ein  ganzes  Gedicht,  welches 
auf  drei,  vier  oder  fünf  Reimen  läuft,  je  nachdem  die  Form  die 
Ballade  in  8-silbigen  Versen,  die  in  10-silbigen  Versen,  oder 
der  Chant  Royal  ist:  dasselbe  wechselt  in  der  Länge  zwischen 
28  und  62  Zeilen.  Im  Falle  der  Double  Ballade  in  10-silbnern 
haben  wir  ein  Gedicht  von  60  Zeilen,  welches  nur  vier  Reime 
aufweist. 

Zunächst  möchte  ich  den  vielleicht  eigensten  Kennzug  der 
Ballade  besprechen,  ich  meine  den  Kehr-  oder  Rundreim  (Refrain). 
Dieser  ist  zwar  auch  anderen  Dichtarten  als  der  Ballade  und 
anderen  Litteraturen  als  der  französischen  eigen,  doch  verdankt 
er  der  Ballade  eine  Entwicklung,  welche  gleich  merkwürdig 
und  vollendet  ist.  Es  wäre  nicht  sehr  unrichtig,  wenn  wir 
den   Refrain   als    die    wirkliche  Basis    der  Ballade    betrachteten. 


^)  Paul  Meyer,  Romania,  1890,  loc.  cit.  p.  13. 

2)  Die  Behandlung  des  Reims  im  Provenzalischen  und  Französischen 
unterscheidet  sich  auch  in  andern  Beziehungen.  Zum  Beispiel  der  Ge- 
brauch der  isolierten  Reime  (welche  solchen  in  anderen  Strophen  ent- 
sprechen), so  häufig  iii  der  Dichtung  des  ersteren,  ist  im  letzteren  äusserst 
selten.  Und  die  Verbindung  der  Strophen  durch  den  Reim  geschieht  in 
den  beiden  Sprachen  in  sehr  verschiedener  Weise. 
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Um  die  Bedeutung  des  Refrains  in  der  Ballade  klar  zu  be- 
stimmen, glauben  wir,  dessen  Vorgeschichte  in  Betracht  ziehen 
zu  müssen. 

Nach  Jeanroy  (Les  Origines  de  la  poesie  lyrique  en  France, 
Paris  1889,  p.  105)  war  das  Wort  Refrain  (alte  Form  refrait 
refrai)  „primitivement  un  terme  musical  signifiant  des  modulations, 
des  vocalises  oü  la  voix,  s'arretant  pour  reprendre  aussitot,  passe 
c  brusquement  d'une  note  ä  l'autre,  ce  qu'on  exprimerait  assez  bien 
I  en  disant  qu'elle  se  brise  (frangitur)  ...  Ces  modulations  n'etaient 
d'abord  qu'une  serie  de  notes  appuyees  sur  des  syllabes  quel- 
j  conques  tra,  la,  la,  .  .  .  puis  ä  ces  syllabes  on  substitua  paroles, 
:  qui,  comme  eil  es,  furent  invariables."  Edmund  Stengel,  im  Gegen- 
teil (Gröbers  Grundriss,  Romanische  Verslehre  S.  80),  bezeichnet 
i  diese  Beweisführung  als  „ingenieuse,  doch  nichts  weni^r  als 
zwingend",  indem  er  behauptet,  der  Refrain  sei  seinem  Ursprung 
nach  aus  einfachen  und  dann  aus  modifizierten  Wiederholungen 
des  Strophenschlusses  hervorgegangen.  Ich  sehe  keinen  Grund, 
warum  diese  beiden  Theorien  sich  nicht  vereinigen  lassen  sollten. 
Ich  halte  es  für  zu  gewagt,  zu  sagen,  der  Refrain  kann  nur 
auf  eine  Weise  entstanden  sein,  denn  •  solches  Geklingel  und 
solche  Wiederholungen  sind  der  Volksdichtung  vieler  Nationen 
gemeinsam.  Ich  vertrete  die  Ansicht,  dass  der  Gebrauch  des 
Refrains  in  der  Volkspoesie  —  und  dieser  verdankt  er  entschieden 
seinen  Ursprung  —  gleichzeitig  mit  der  Musik  und  dem  Gesang 
entstand.  Wir  finden  ihn  in  der  ältesten  lateinisch-provenzalischen 
Alba,  und  hier  muss  er  schon  eine  Vorperiode  der  Entwicklung 
im  Vulgärlatein  gehabt  finden.  Wir  finden  ihn  im  augustinischen 
Psalm,  und  hier  verdankt  er  seinen  Ursprung  der  hebräischen 
Lyrik.  Ein  deutlich  ausgesprägtes  Beispiel  des  Refrains  findet 
sich  im  42.  und  43.  Psalm,  diese  bilden  zusammengenommen 
nur  ein  einziges  Gedicht.  Letzteres  ist  auch  eigentümlicher- 
weise durch  den  Refrain  in  drei  strophenähnliche  Abschnitte 
eingeteilt.  Wieder  in  Psalm  CVII,  Versen  8,  15,  21,  31  und 
Psalm  LXXX,  Versen  3,  7,  14,  19.  Die  Unabhängigkeit  des 
Refrains  in  Psalm  CXXXVI  zeigt  eine  weitere  Entwicklung. 

Es    wird    gewöhnlich  angenommen,    dass  in  der  klassischen 
Poesie   der  Griechen   und  Römer  jede  Spur   des  Refrains  fehlt. 
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Gegen  diese  Annahme  möchten  wir  an  die  von  Wolf  (Ueber 
die  Lais,  S.  19,  20)  gesammelten  Fälle  erinnern,  in  welchen  ein 
Refrain  sich  deutlich  erkennen  lässt.  In  den  griechischen 
Dichtung  wird  der  Refrain  von  Aeschylus  und  Euripides  ver- 
wendet, namentlich  von  dem  ersteren,  dessen  Gebrauch  des 
Refrains  Aristophanes  in  den  Fröschen  verspottet.  In  den 
Supplices,  welches  für  das  älteste  vorhandene  Schauspiel  des 
Aeschylus  gehalten  wird,  enthält  das  erste  Chorlied  sogar  3-  und 
5-zeilige  Refrains.  In  den  sizilianischen  Schäfergedichten  wird  der 
Refrain  zu  einem  regelmässigen  Kennzug.  Endlich  dürfen  die  sog. 
homerischen  Formeln  als  eine  Art  Refrain  angesehen  werden.  Im 
Angelsächsischen  ist  der  Refrain  nur  durch  ein  einziges  Gedicht 
vertreten,  i)  aber  es  ist  höchst  unwahrscheinlich,  dass  dieses  ein 
isolierter  Fall  gewesen  ist,  zumal  der  Gebrauch  des  Refrains  im 
Altenglischen,  besonders  im  15.  Jahrhundert,  sehr  verbreitet  war.^) 
Es  Hessen  sich  nun  zwar  noch  viele  Beispiele  für  den  Gebrauch 
des  Refrains  zitieren,  doch  haben  wir  schon  genug  gesagt,  um 
dessen  unabhängigen  Ursprung  und  Entwicklung  in  verschiedenen 
Ländern  zu  begründen.  Man  darf  mit  Recht  behaupten,  dass  alles 
auf  eine  populäre  Herkunft  hindeutet.  3)  —  Er  „entstand  wahr- 
scheinlich aus  dem  Anteil  des  Volkes  (oder  der  Gemeinde)  an 
Liedern,  die  von  einem  oder  mehreren  bei  feierlichen  Gelegen- 
heiten, bei  Gottesdienst,  Spiel  und  Tanz  ihm  vorgesungen  wurden, 
indem  es  einzelne  Worte,  Verse  oder  ganze  Strophen  im  Chor 
wiederholte  (daher  öfters  vom  Vorsänger  selbst  intoniert  oder  an 
die  Spitze  des  Liedes  gestellt)  oder  in  den  Pausen  des  Vorsängers 
(nach  grösseren  oder  kleineren  Absätzen,  Tiraden,  Strophen)  ihm 
durch  einen  wiederholten  Zuruf  antwortete,  der  wohl  ursprünglich 
die  durch  das  Vorgetragene  in  ihm  erzeugte  Stimmung,  Beifall, 
Abscheu,  Freude,  Schmerz  etc.  ausdrückte,  in  der  Folge  aber 
oft  zur  allgemeinen,  stehenden  Formel  oder  zur  konventionellen 
Akklamation,  vorzüglich  bei  Kirchen-,  Kriegs-,  Fest-  und  Spiel- 


1)  Deor  the   Scald's   Complaint,   Codex   Exoniensis,   ed.   Thorpe, 
377. 

2)  Vgl.  Guest,  History  of  Old  English  Rhythms,  p.  635. 

3)  F.  Wolf,  Ueber  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche,  S.  18  ff. 
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liedern  ward.  Daher  ist  der  Refrain  so  alt  wie  die  Volkslieder 
selbst  und  kommt  vorzugsweise  in  diesen  und  in  ihnen  nach- 
gebildeten (volksmässigen)  Gesängen  vor."  Andere  verteidigen  die 
Ansicht,  dass  der  Refrain  zuerst  benutzt  wurde,  um  dem  Sänger 
oder  der  Sängerin  Zeit  zur  Besinnung,  auch  zur  Improvisation 
der  nächsten  Strophe  zu  verschaffen.  Die  Thatsache,  dass  die 
ältesten  (volkstümlichen)  Refrains  immer  „un  peu  etranges"  sind, 
bekräftigt  die  Meinung  Jeanroys,  welche  auch  Gaston  Paris  teilt,  i) 
Gegen  diese  Meinung  maclit  E.  Stengel  das  Bedenken  geltend, 
dass  der  Refrain  sehr  früh  unabhängig  von  der  eigentlichen 
Strophe  wurde,  aus  der  Kunstdichtung  schwand,  und  nur  als 
Kennzug  volkstümlicher  Liedergattungen  verblieb.  2)  Da  der 
Refrain  gleichsam  den  Grundton  der  festen  Dichtungsformen 
bildet,  so  ist  dieses  Zeugnis  von  grosser  Wichtigkeit  Mr  den 
Beweis  ihres  volkstümlichen  Ursprungs.  Bloss  in  diesen  ver- 
blieb er  und  feierte  einen  ganz  besonderen  Entwicklungsgang, 
indem  er  sich  mit  der  eigentlichen  Strophe  wieder  vereinte, 
ohne  jedoch  seine  Unabhängigkeit  ganz  zu  verlieren. 

Sein  Gebrauch  in  der  Ballade  ist  auffallend  originell.  Trotz 
der  überwiegenden  Bedeutsamkeit  des  Refrains  in  dieser  Gattung, 
verwendet  sie  ihn  in  grösseren  Zwischenräumen,  vermeidet  also 
die  drohende  Gefahr  solcher  Formen  wie  der  Villanelle  oder 
des  Triolet,  wo  dessen  stete  und  oft  ganz  sinnlose  Wiederkehr, 
Einen  zur  oben  erwähnten  Theorie  Jeanroys  leicht  bekehren 
könnte.  Die  Länge  des  Refrains  bestimmt  nicht  nur  die  Länge 
jeder  Zeile,  sondern  auch  die  Zeilenzahl,  und  der  Sinn  der 
Refrainzeile  herrscht  durch  das  ganze  Gedicht.  In  dem  Refrain 
spiegelt  sich  der  Gedanke  jeder  Strophe;  derselbe  liefert  auch 
gleichsam  eine  Uebersicht  über  das  ganze  Gedicht  und  bildet 
dessen  Gipfelpunkt.  Kurz,  der  Refrain  soll  den  Inbegriff  der 
Ballade  wiedergeben,  und  in  der  knappsten,  schärfsten  Weise. 
Es  wird  sich  der  Reiz  dieser  Wirkung  deutlicher  zu  erkennen 
geben,  wenn  wir  einige  der  späteren  Balladen  zitieren. 


1)  Les  Origines   de   la  poesie  lyrique  en  France  au   moyen-äge, 
(Compte  Rendu  über  Jeanroys  Schrift)  p.  41. 

2)  Vgl.  oben  S.  7  f. 
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Die  Ursachen  dieser  kunstreichen  Entwicklung  fassen  wir 
in  folgenden  Betrachtungen  zusammen.  Die  Ballade,  wie  schon 
ihr  Name  andeutet,  war  ursprünglich  ein  Tanzlied.  Die  Be- 
zeichnung war  ja  einst  unter  den  romanischen  Völkern  generisch, 
als  Zeugnis  hierfür  diene  frz.  balete,  prov.  balada,  ital.  ballata, 
portug.  bailada,  bailado,  welche  alle  Lieder  bezeichnen,  die  zum! 
Tanz  gesungen  wurden.  Diese  Lieder  waren  zu  demselben  Zweck' 
bestimmt,  ähneln  sich  sehr  hinsichtlich  der  Gedanken,  unter- 
scheiden sich  aber  in  der  Form  himmelweit,  i)  Es  ist  aber  ein 
formaler  Kennzug,  welcher  alle  älteren  in  die  Gattung  der 
Tanzlieder  einschlagenden  Gedichte  charakterisiert,  nämlich  die 
Stellung  des  Refrains  an  der  Spitze  des  Gedichts.  Den  Anlass 
hierzu  gab  ohne  Zweifel  die  Notwendigkeit,  den  Sängern  Takt 
und  Thema  des  Liedes  anzugeben.  Vielleicht  war  anfänglich 
bloss  die  Angabe  des  Taktes  bezweckt,  aber  wo  das  Lied  ein 
schon  bekanntes  war,  diente  diese  Art  Prolog,  um  das  Gedächtnis 
der  Musiker  aufzufrischen.  Daher  sollte  der  Refrain  seiner  Kürze 
gemäss  den  Grundgedanken  des  Liedes  mit  wenigen  Worten 
darthun.  Hier  stehen  wir  vor  einem  ganz  speziellen  Gebrauch 
des  Refrains.  Dieser  Gebrauch  hat  nun  eine  kunstvolle  Ent- 
wicklung in  der  Ballade  erfahren.  Obschon  die  Musik  zu  einer 
sekundären  Bedeutsamkeit  in  ihrem  Verhältnis  zur  lyrischen 
Poesie  herabsank,  der  Refrain  aufhörte,  seine  Stellung  an  der 
Spitze  des  Gedichts  zu  behaupten,  verblieb  doch  seine  metrische 
und  dichterische  Wichtigkeit  und  wurde  er  später  ein  Haupt- 
element der  französischen  Ballade. 


1)  Ich  kann  mit  der  Ansicht  E.  Stengels  (Roman.  Verslehre,  S.  88) 
nicht  übereinstimmen,  nach  welcher  sich  all  diese  Liedergattungen 
aus  einer  ursprünglichen  Form  entwickelt  haben  sollen,  sondern  ich 
glaube,  dass  der  Name  Ballade  generisch  war,  wie  etwa  Hymnus  oder 
Ode.  Dieser  Standpunkt  wird  durch  die  sehr  unbestimmten  Regeln  aller 
älteren  Dichtungen  bekräftigt,  welche  unter  dieser  Rubrik  verzeichnet 
sind.  Im  Fall  der  prov.  Balada  z.  B.  war  nicht  einmal  die  Strophenzahl 
fixiert;  diese  Dichtart  scheint  sich  überhaupt  keinen  besonderen  Regeln 
unterworfen  zu  haben,  nur  sollte  die  Melodie  lebhaft  sein  und  es 
sollte  Instrumentalbegleitung  geben.  (Vgl.  A.  Stimming,  Provenzalische 
Litteratur,  S.  27.) 
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Noch  eins  müssen  wir  beim  Besprechen  des  Refrains  in  der 
1  Ballade  hervorheben,  nämlich  dessen  Abänderung  (Variation). 
In  der  älteren  französischen  Lyrik  entwickelte  der  Refrain  in 
gewissen  Fällen    eine   grössere  Freiheit,   zumal    wenn   er   einen 

I  .strophischen  Charakter  hatte,  d.  h.  aus  melireren  Zeilen  bestand. 
lAnfänglicli    wurde  bloss  eine  geringe  Abänderung  versucht  wie 
Pin   folgender   Pastourelle    des    Gilebers    de    Bernevile    (Bartsch, 
Romanzen  und  Pastourellen,  p.  266): 

Dales  Loncpre  u  boskel 

erroie  avant  ier, 

la  vi  mener  grant  revel 

en  mi  un  sentier 

une  jolie  tousete, 

sage  plaisant  et  jouete, 

dieus,  tant  m'abeli  "* 

quant  seule  la  vi! 

et  la  bele  tout  ensi 

enprint  a  chanter 

„Robin  cui  je  doi  amer 

tu  pues  bien  trop  demourer." 

In  Strophen  3  —  6  erscheint  der  Refrain  in  der  Gestalt: 

adonc  recommeuse  ensi 
la  bele  a  chanter 
„Robin  cui  je  doi  amer 
tu  pues  bien  trop  demourer." 

^ach  und  nach  erfuhr  der  Refrain  weitgreifendere  Abänderungen, 
»bis  endlich  in  einigen  Fällen  ein  ganz  verschiedener  Text  erschien, 
wenn  auch  Melodie  und  Versmass  unverändert  blieben.  Dies  war 
insbesondere  die  Entwicklung  des  Refrains  in  der  altenglischen 
Poesie  (vgl.  Guest,  Old  English  Rhythms,  Bk.  IV.  C.  IV). 

Aber  in  der  genaueren  französischen  Prosodie  war  diese 
Tendenz  nie  herrschend.  Die  Regel  hiess,  man  sollte  den  Refrain, 
besonders  was  den  Laut  betrifft,  möglichst  unverändert  bringen, 
und  hier  wieder  merken  wir  den  Einfluss  der  Musik.  Doch  hat 
die  Tendenz  Spuren  hinterlassen,  indem  es  erlaubt  war  (bezw. 
noch  ist),  den  Inhalt  durch  irgend  eine  neue  Wendung,  ein 
Wortspiel  oder  Deutung  desselben  zu  ändern.  Dies  ist  für  die 
weniger    ernsthafte  Dichtung   sogar  empfohlen.     Dagegen  ist  in 
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der  mehr  feierlichen  Ballade  irgend  welche  wörtliche  Aenderung, 
selbst  solche  wie  die  Substituierung  von  et  für  mais  oder  done 
für  si,  streng  zu  vermeiden,  und  wird,  wenn  auch  im  äussersten 
Fall  angewandt,  doch  als  Fehler  angesehen.  Man  kann  sich 
nun  schliesslich  leicht  denken,  dass  diese  formale  Festigkeit  des 
Refrains,  sowie  auch  d-essen  bündiger  und  prägnanter  Sinn  zul 
der  Kürze  und  dem  strengen  formalen  Bau  der  Gedichte  bei-^ 
tragen  würde,  welche  jener  schmückte.  Sicher  ist,  dass  die 
Wiederkehr  dieser  (ursprünglich  musikalischen)  Phrase  ein  Haupt- 
faktor in  der  Entwicklung  der  Ballade  und  anderer  festen 
Dichtungsformen  gewesen  ist. 

Wie  der  Refrain  das  Echo  zur  Strophe  bildet,  so  ist  auch 
der  Envoi  das  Echo  des  ganzen  Gedichts.  Der  Envoi  wie  der 
Refrain  ist  der  Lyrik  von  Frankreich,  der  Provence,  Spanien, 
Italien  und  Portugal  gemeinsam,  und  wir  finden  ihn  in  einigen 
sehr  alten  Stücken,  welches  einen  überzeugenden  Beweis  seines 
populären  Ursprungs  liefert. 

Was  die  Form  betrifft,  so  ist  der  Envoi  eine  metrische 
Wiederholung  des  Schlusses  der  vorhergehenden  Strophe;  bei 
der  Ballade  wiederholt  sich  genau  die  Hälfte  derselben. 

Inhaltlich  ist  der  Envoi  gewöhnlich  eine  Botschaft,  eine 
Anrede,  eine  Aufforderung  oder  eine  Widmung.  Am  häufigsten 
wird  die  Person,  an  welche  die  Ballade  gerichtet  ist,  mit  seinem 
Titel  als  Prince,  Princesse,  Roi,  Reine  oder  Sire  angeredet. 
Doch  bleibt  das  Rätsel  immer  noch  ungelöst,  ob  diese  Zueignung 
ursprünglich  buchstäblich  oder  bildlich  gemeint  war.  Sicher  ist, 
dass  sie  sehr  oft  einen  Anschein  der  Wirklichkeit  hat,  indem 
der  Gönner  des  Dichters  (z.  B.  des  Clement  Marot)  thatsächlicli 
königlichen  oder  fürstlichen  Ranges  war.  Aber  in  der  grossen 
Mehrzahl  der  späteren  Balladen  wird  die  Anrede  an  Personen 
niedrigeren  Standes  gerichtet.  Zwar  wird  immer  noch  die  Formel 
Prince  etc.  beibehalten,  doch  ersichtlich  in  bildlichem  Sinne, 
e.  g.  Princes  mondains.  Reine  du  ciel  (die  heilige  Jungfrau), 
Prince  des  coeurs.  Reine  de  gräce  u.  s.  w.  Eine  andere  Er- 
klärung der  Formel  bietet  Charles  Asselineau  in  seiner  Einleitung 
zu  de  Banvilles  „Trente-six  Ballades  Joyeuses" :  „C'etait  un 
hommage,    un  renvoi  au  poete  couronne  du  precedent  concours, 
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qui  prenait  le  titi-e  de  roi,  et  donnait  la  matiere,  le  sujet  du 
concours  suivant."  i)  Diese  Erklärung  Hesse  sich  eher,  unserer 
Meinung  nach,  auf  den  Chant  Royal  beziehen,  von  welchem  wir 
weiter  unten  sprechen  werden.  Obschon  die  späteren  Arts  de 
Rhetorique  diese  Anrede  zu  einer  Regel  erhoben,  so  ist  doch 
der  Envoi  stets  in  sprachlicher  Hinsicht  mehr  oder  weniger 
unabhängig  geblieben. 

Beziehentlich  des  Ursprunges  des  Envoi  selbst  herrscht 
grosse  Verschiedenheit  der  Meinungen.  Die  Hauptansichten  über 
diese  Frage  hat  L.  Biadene  zusammengebracht.^)  Er  selber  be- 
hauptet, der  Envoi  (ital.  commiato,  ritornello,  volta)  sei  in  der 
Provence  entstanden  und  von  da  aus  in  Nordfrankreich  und 
Italien  eingeführt.  Mit  dem  Uebergang  des  Envoi  ins  Italienische 
haben  wir  uns  hier  nicht  zu  beschäftigen,  aber  was  die>»Ein- 
führung  desselben  in  Nordfrankreich  betrifft,  möchten  wir  folgende 
Punkte  hervorheben: 

1.  Biadene  zeigt,  dass  der  Envoi  (tornada)  in  den  pro- 
venzalischen  Canzoni  fast  ohne  Ausnahme  erscheint,  während 
von  600  italienischen  Canzoni,  die  Biadene  untersuchte,  ungefähr 
der  Hälfte  derselben  der  Commiato  fehlt,  und  bei  einer  relativ 
grösseren  Anzahl  fungiert  die  Schlussstrophe  als  Envoi.  Ver- 
mutlich ist  dies  eine  spätere  Entwicklung.  Auf  alle  Fälle  ist 
es  eine  Form  des  Envoi.  Nun  aber  finden  wir  diese  Eigen- 
tümlichkeit sowohl  in  den  ältesten  französischen  Romanzen  und 
Pastourellen,  als  auch  in  anderen  lyrischen  Gedichten  vor  der 
Zeit  des  Königs  von  Navarra,  welcher  das  erste  litterarische 
Glied  zwischen  Norden  und  Süden  bildet. 

2.  Ausser  den  Fällen,  wo  die  Schlussstrophe  als  Envoi 
fungiert,  finden  wir  eine  Anzahl  Romanzen  wie  Pastourellen, 
welche  mit  einer  metrischen  Wiederholung  des  letzten  Teils  der 
Endstrophe  schliessen,  was  der  Form  nach  wenigstens  ein  richtiger 
Envoi  ist.  In  der  Chanson  von  Audefroi  le  Bastart  (Bartsch- 
Horning,  Langue  et  Littcrature  fran9aises,  col.  300)  fungiert  die 


1)  Les  Exiles,  p.  413. 

2)  Appendice  „Del  Significato  della  Voce  Tornada"  che  sigue  „La 
Forma  Metrica  del  Commiato  nella  Canzone  Italiana  dei  Secoli  XIII  e 
XIV"  in  Miscellanea  di  Filologia  e  Linguistica,  p.  357  sqq. 
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Schlussstrophe  als  Envoi,  in  welcher  der  Dichter  seine  Dame 
anredet,  und  ferner  finden  wir  einen  regelmässigen  Envoi,  in 
welchem  der  Dichter  sein  Lied  personifiziert  und  zum  Boten 
seiner  Liebe  macht:  i) 

Douce  dame,  je  vous  pri  et  requier 

Qu'en  vo  gent  cors  puisse  merci  trouver  .  .  . 

Chanson,  va  t'en,  fai  ma  dame  membrer 
Qu'ele  ait  de  moi  merci  sans  plus  targier: 
Courtoisemeut  te  fai  mon  raessagier, 
Quar  je  ne  m'os  en  nul  autre  fier. 

In  Bartschs  Afrz.  Romanzen  und  Pastourellen  weisen  folgende 
Gedichte  entweder  die  Schlussstrophe  in  der  Funktion  eines 
Envoi,  oder  einen  der  Form  nach  richtigen  Envoi,  d.  h.  eine 
metrische  Wiederholung  des  Schlusses  der  letztvorhergehenden 
Strophe,  auf:  I,  11.  48.  52.  61.  68.  72;  II,  17.  22.  58.  73.  77; 
III,  5.  7.  10.  21.  22.  31.  33.  40.  49.  51.  52.  In  Froisserts 
Pastourelles  (14.  Jahrhundert)  ist  der  Envoi  zum  Balladen-Envoi, 
zum  Envoi  de  prince  von  Henry  de  Croi  geworden,  und  ist  ein 
wesentlicher  Charakterzug  derselben.  Nun  aber  sind  diese 
Gedichte  echt  nördlichen  Ursprungs.  Daher  wurde  der  Envoi 
unabhängig  in  Norden  entwickelt.  2) 

Meine  Studien  über  den  Envoi  haben  mich  zu  der  Ansicht 
geführt,  dass  er  auf  zweierlei  Art  und  Weise  entstanden  ist, 
nämlich  aus  der  musikalischen  Wiederholung  der  Volta  oder 
letzten  Strophenabteilung,  als  einer  Art  Nachspiel,  welches  den 
Zuhörern  das  Ende  des  Liedes  verkündigen  sollte,  und  aus  dem 
sehr  natürlichen  Gebrauch  der  Schlussstrophe,  einem  Gruss  Aus- 
druck zu  geben.    Diese  Ansicht  wird  durch  diejenigen  Gedichte 


1)  Dieselbe  Erscheinung  findet  sich  in  dem  Gedicht  von  Adam  de 
la  Halle:  „II  ne  meut  pas  de  sens  celui  ki  plaint  Paine  et  travail  ki 
li  ert  avantaje"  (Mätzner,  Altfr.  Lieder,  Berlin  1858,  S.  28). 

2)  Die  Behauptung  A.  Kalischers  (Observationes  in  poesim  roman- 
ensem  Provincialibus  in  primis  respectis,  Berlino,  Duemmler,  1866),  dass 
sich  der  Envoi  unter  den  Arabern  im  Gebrauch  befand,  ehe  er  in  der 
Provence  erschien,  beweist  nichts  anders,  als  dass  die  Poesie  unter 
gleichen  Umständen  sich  gleicher  Mittel  bedient. 
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erhärtet,  in  welclien  zwei  oder  mehr  Envois  erscheinen.  In  diesem 
Fall  ist  der  letzte  Envoi  fast  immer  kürzer  als  der  vorhergehende 
bezw.  die  vorhergehenden.  Faktisch  ist  der  letzte  die  eigentliche 
Volta,  die  anderen  sind  nur  Strophen,  welche  als  Envoi  dienen. 
Als  die  Volta  als  Schluss  des  Gedichts  stellen  blieb,  übernahm 
sie  nach  und  nach  die  Funktion  der  Anrede  (des  Grusses),  welche 
der  Inhalt  der  Schlussstrophe  gewesen  war.  Und  es  ist  nur 
natürlich,  dass  jene  Anrede  nach  dem  Ende  des  Gedichts 
gravitierte. 

Aus  vorstehender  Betrachtung  der  charakteristischen  Eigen- 
schaften der  Ballade  geht  hervor,  dass  sie  sämtlich  in  dem 
einen  zu  Grunde  liegenden  Prinzip  der  wechselseitigen  Beziehung 
begründet  sind.  Die  Strophe  entspricht  der  Strophe  und  ihre 
einzelnen  Teile  entsprechen  sich  wieder  untereinander*  Der 
Reim  entspricht  dem  Reim,  Reimzahl  der  Reimzahl,  Reimordnung 
der  Reimordnung,  Versmass  dem  Versmass,  der  Envoi  dem  Refrain, 
der  Refrain  dem  Inhalt  des  ganzen  Gedichtes.  Dieses  Prinzip, 
diese  durchgeführte  Konsequenz  verleiht  der  Form  ihren  Geist. 
Und  auf  diesem  Prinzip,  wie  es  sich  in  den  soeben  besprochenen 
Eigenschaften  kund  giebt,  beruhen  die  Regeln  der  späteren  und 
vollkommen  ausgebildeten  Ballade.  Diese  Regeln,  die  wohl 
gleich  hier  angeführt  werden  können,  habe  ich  auf  Grund 
eigner  Untersuchung  der  Balladenlitteratur  entnommen,  durch 
Beweise  belegt  und,  wo  es  nötig  erschien,  zurechtgestellt  durch 
Bezugnahme  auf  mittelalterliche  und  moderne  Autoritäten. i) 

1.  Die  normale  Ballade,  in  der  Fran9ois  Villon  und  Clement 
Marot  Meister  waren  und  die  das  Vorbild  der  modernen  Balladen- 


1)  Wie  L'art  de  Dictier  et  de  fere  ChauQons,  Balades,  Virelais  et 
Rondeaux  von  Eustache  Deschamps  (1392,  herausgegeben  von  Gaston 
Raynaud  für  die  Societe  des  anciens  textes  fran^ais,  Paris  1891),  die 
älteste  französische  Poetik,  die  die  Ballade  behandelt;  Henri  de  Croi's 
„Art  et  Science  de  Rhetorique  pour  fair  Rigmes  et  Ballades,  die  wir 
bereits  oben  erwähnt  haben;  Le  grand  et  vrai  Art  de  pleine  rhetorique 
de  Pierre  Fabri  (1521)  public  avec  introduction  notes  et  glossaire  par 
A.Heron,  Ronen,  A.  Lestringant  1889,  1890,  2  vol.;  und  die  neuere 
Abhandlung  von  Gramont:  Les  vers  fran^ais,  und  die  von  De  Banville, 
Petit  Traite,  ebenso  Lubarsch,  Französische  Verslehre,  10.  Abschnitt. 
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dichtung  ist,  besteht  entweder  aus  drei  Strophen  von  acht  8- 
silbigen  Versen  mit  Envoi  von  vier  Versen  oder  aus  drei  Strophen 
von  zehn  10-silbigen  Versen  mit  Envoi  von  fünf  Versen,  indem 
jede  Strophe  und  der  Envoi  mit  dem  Refrain  schliesst.  Alle 
Abweichungen  von  diesen  Formen  halten  wir  entweder  für  solche 
der  ersten  Anfangsstadien  der  Ballade  oder  für  spätere  unregel- 
mässige Entwicklungen  derselben.  Ich  lasse  vorläufig  die  Double 
Ballade  und  den  Chant  Royal  ausser  Betracht,  von  denen  man 
besonders  handeln  muss.  Es  ist  wahr,  dass  diejenigen,  welche 
die  Balladenform  gebrauchten,  ehe  diese  sich  zu  den  beiden 
normalen  Typen  ausbildete,  auch  später  noch  sich  grosse  Frei- 
heiten in  Bezug  auf  dieselbe  erlaubten. 

De  Gramont  hat  bemerkt,  dass  die  strengen  Regeln  der 
Ballade  mehr  den  Prosodisten  angehören,  die  diese  besonders 
studierten,  nachdem  sie  aufgehört  hatte,  in  Gebrauch  zu  sein. 
Ich  stimme  jedoch  nicht  ganz  mit  ihm  überein.  Die  Prosodisten 
waren  häufig  wie  Deschamps  selbst  Dichter  und  stellten  nur 
die  Regeln  der  Ballade  zusammen.  Das  Befolgen  dieser  Regeln 
bringt  in  Verbindung  mit  wahrem  poetischen  Gefühl  sowohl  den 
besonderen  strophischen  und  lyrischen  Rhythmus  der  Ballade 
hervor,  wie  auch  die  Eigenschaft,  nach  welcher  sich  dieselbe 
so  vielen  Gedanken  anpassen  kann.  Jede  Abweichung  von  diesen 
Regeln  schädigt  die  Ballade,  und  jeder  grobe  Verstoss  gegen 
dieselben  vernichtet  den  Charakter  der  Ballade  gänzlich.  Je 
mehr  ein  Gedicht  in  seiner  Komposition  von  diesen  feststehenden 
Regeln  abweicht,  um  so  weniger  hat  es  Anspruch  auf  die  Be- 
zeichnung einer  Ballade. 

2.  Die  Reime  der  ersten  Strophe  müssen  in  jeder  der 
folgenden  wiederkehren  und  zwar  in  derselben  Ordnung.  Das 
Reimschema  der  Ballade  in  huitains,  die  ich  als  Typus  A  be- 
zeichne, ist  folgendes:  ababbcbC  und  das  des  Envoi  bcbC. 
C  bezeichnet  hier  den  Refrain.  Das  Reimschema  der  Ballade  in 
dizains,  Typus  B,  ist:  ababbccdcD,  und  das  des  Envoi  ccdcD. 

Der  Envoi  hat  also  stets  dieselben  Reime,  wie  die  letzte 
Hälfte  der  vorhergehenden  Strophe  und  zwar  in  gleicher  Folge. 
In  den  älteren  Balladen  finden  wir  nicht  die  Loi  de  la  Succession 
des  Rimes,    die    erst   im   16.  Jahrhundert   zur  Geltung  kam  und 
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x'lbst  dann  nicht  allgemein  befolgt  wurde  (vgl.  Lubarsch,  Vers- 
h'lire,  S.  275  ff.).  Im  allgemeinen  weicht  jedoch  die  Ballade 
von  den  Prinzipien  des  französischen  Reims  nicht  ab. 

Für  die  Ballade  en  huitains  sind,  wie  man  aus  dem 
Schema  ersieht,  nur  drei  Reime  erlaubt,  und  für  die  Ballade 
en  dizains  nur  vier.  Ein  Wort,  das  schon  einmal  als  Reimwort 
gebraucht  wurde,  darf  als  solches  im  ganzen  Gedicht  nicht 
wiederkehren.  Das  Reimwort  des  Refrains  ist  davon  natürlich 
ausgenommen. 

3.  Jede  Strophe  und  auch  der  Envoi  muss  mit  dem  Refrain 
schliessen.  In  Typus  A  muss  der  Refrain  also  die  achte  Zeile 
jeder  Strophe  und  die  vierte  des  Envoi  bilden,  in  Typus  B 
dagegen  die  zehnte  bezw.  fünfte  Zeile.  Da  der  Refrain  nun 
gewissermassen  die  Grundlage  der  Strophe  ist  und  die  in  F«ige 
stehenden  Typen  die  Balladenform  repräsentierten,  so  leiteten 
die  alten  Prosodisten  (z.  B.  Henri  de  Croi)  die  natürlich  auf 
diese  beiden  Typen  anwendbare  Regel  ab,  dass  die  Länge  des 
Refrains  nicht  nur  die  Länge  jeder  Zeile,  sondern  auch  die 
Zeilenzahl  bestimmen  muss,  oder  mit  anderen  Worten,  dass  die 
Zahl  der  Zeilen  in  der  Strophe  der  Zahl  der  Silben  des  Refrains 
entsprechen  muss.  Doch  diese  Regel  vermochte  nicht  den  un- 
regelmässigen Formen  dauernde  Geltung  zu  verschaffen.  Denn 
meistens  unterwarfen  sie  sich  der  Regel  nicht. 

In  Verbindung  mit  dem  Refrain  müssen  wir  noch  eines 
wesentlichen  Punktes  gedenken,  nämlich  dieses,  dass  der  inhalt- 
liche Gedanke  des  Refrains  in  der  ganzen  Ballade  der  herrschende 
sein  muss,  indem  dieser  sich  als  Höhepunkt  der  Strophe  ohne 
Zwang  derselben  anschliesst. 

4.  Die  syntaktische  Anordnung  der  Strophe  ist  für  den 
Bau  der  Ballade  von  der  äussersten  Wichtigkeit.  Mag  die  Strophe 
nun  aus  acht  oder  zehn  Zeilen  bestehen,  jedenfalls  sollte  sie  einen 
einheitlichen  Gedanken  darstellen,  also  nicht  etwa  sich  in  zwei 
Strophen  von  vier  resp.  fünf  Zeilen  auflösen,  die  nur  zufällig  als 
eine  gedruckt  wäre.  Die  für  die  Interpunktion  nötigen  Pausen 
sind  natürlich  gestattet,  aber  der  Gedanke  sollte  nicht  am  Ende 
des  ersten  quatrains  (oder  quintains)  abschliessen,  sondern  sollte 
auch  noch  den  Rest  der  Strophe  ausfüllen.    Es  ist  jedoch  besser 
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eine  vollständige  Pause  in  der  Mitte  der  Strophe  stets  zu  ver- 
meiden. 

Es  wird  zugegeben,  dass  diese  Regel  nicht  immer  befolgt 
wird.  Doch  kommen  Ueberschreitungen  derselben  selten  vor 
und  sind  beinahe  immer  für  den  strophischen  Rhythmus  ver- 
hängnisvoll. Selbstverständlich  ist  bei  einer  so  genauen  Form, 
wie  die  Ballade  es  ist,  kein  Strophenenjambement  gestattet.  Jede 
Strophe  muss  ein  syntaktisches  Ganze  bilden. 

5.  Der  Envoi  sollte  in  Bezug  auf  Länge,  Versmass  und 
Reim  genau  der  zweiten  Hälfte  einer  Strophe  entsprechen.  In 
demselben  verfolgt  der  Dichter  den  Gedanken  der  Ballade  nicht 
wie  in  den  vorhergehenden  Strophen,  sondern  wendet  sich  in 
einer  Anrede  an  seine  Dame,  seinen  Gönner,  einen  Freund,  sonst 
eine  mythische  Person  oder  an  einen  Heiligen  oder  gar  an  sein 
Gedicht  selbst.  Er  giebt  hierin  gewöhnlich  dem  Gedanken  eine 
neue  Wendung,  wodurch  der  Gegenstand  seines  Gedichtes  in  ein 
helleres  Licht  gestellt  oder  dem  Leser  näher  gebracht  wird. 

Der  Envoi  sollte  daher  den  behandelten  Gegenstand  zum 
Abschluss  bringen  und  reicher  in  Redewendungen  und  stattlicher 
in  seiner  Form  sein  als  die  vorhergehenden  Strophen,  um  die 
Climax  der  ganzen  Sache  herbeizuführen  und  'den  Verdacht  zu 
vermeiden  als  ob  er  nur  eine  reine  Nachschrift  zu  der  Ballade  wäre. 

Das  sind  die  Regeln  der  normalen  Ballade.  Trotz  oder 
vielmehr  infolge  der  augenscheinlichen  Kompliziertheit  macht 
die  Ballade  zumal  bei  den  Meistern  den  Eindruck  einer  erfreuenden 
Natürlichkeit,  die  an  die  Ungekünsteltheit  der  frühesten  fran- 
zösischen Lyrik  erinnert,  oder  um  mit  Banville  zu  sprechen: 
„La  Ballade  a  pour  eile  la  clarte,  la  joie,  l'harmonie  chantante 
et  rapide,  et  eile  unit  ces  deux  qualites  maitresses  d'etre  facile 
ä  lire  et  difficile  ä  faire;  car,  bien  qu'elle  pose  les  problemes 
les  plus  ardus  de  la  versification,  contenus  tous  dans  l'obligation 
d'ecrire  quatre  Couplets  sur  des  rimes  pareilles,  que  fournit  ä 
grand'  peine  la  langue  francaise,  eile  a  ce  merite  infini  qu'une 
Ballade  bien  faite  (de  Villon)  semble  au  lecteur  n'avoir  coüte 
aucun    effort   et    avoir   jailli  comme  une  fleur."  ')     Als  Beispiel 


^)  Avant-propos  aux  36  Ballades  Joyeuses,  Les  Exiles,  p.  347. 
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\  der  besten  der  Balladen  mögen  die  folgenden  zwei  dienen,  die 
eine')  von  Francois  Villon  (1431  — 1485),  die  andere'-^)  von 
La  Fontaine  (1631  — 1697),  auch  von  de  Banville  (petit  traite, 
p.  166)  angefiihrt: 

Ballade  des  Dames  du  temps  Jadis. 

Dictes  moy  oü,  n'en  quel  pays, 
Est  Flora,  la  belle  Rommaine, 
Archipiada,  ne  Thais, 
Qui  fut  sa  Cousine  germaine; 
Echo,  parlant  quand  bruyt  on  maine 
Dessus  ri viere  ou  sus  estan, 
Qui  beaulte  ot  trop  plus  qu'humaine? 
Mais  oü  sont  les  neiges  d'antan! 

Oü  est  la  tres  sage  Hellois, 
Pour  qui  fut  chastre  &  puis  moyne  * 

Pierre  Esbaillart  ä  Saint-Denis? 
Pour  son  amour  ot  cest  essoyne. 
Semblablement,  oü  est  la  royne 
Qui  commanda  que  Buridan 
Tust  gecte  en  vng  sac  en  Saine? 
Mais  oü  sont  les  neiges  d'antan! 

La  royne  Blanche  comme  lis, 
Qui  chantoit  ä  voix  de  seraine; 
Berte  au  grant  pie,  Bietris,  Allis; 
Haremburgis  qui  tint  le  Maine, 
Et  lehanne,  la  bonne  Lorraine, 
Qu'Englois  brulerent  ä  Rouan; 
Oü  sont  elles,  Vierge  souuraine? 
Mai  oü  sont  les  neiges  d'antan! 

Envoi. 
Prince,  n'enquerez  de  sepmaine 
Oü  elles  sont,  ne  de  cest  an, 
Que  ce  reffrain  ne  vous  remaine: 
Mais  oü  sont  les  neiges  d'antan! 

A  Madame  .  .  . 
Comme  je  vois  Monseigneur  votre  epoux 
Moins  de  loisir  qu'homme  qui  soit  en  France, 


1)  Oeuvres,  Lemerre,  1892,  p.  33. 
•■')  Oeuvres,  Grands  Ecrivains,  p.  8. 
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Au  lieii  de  lui,  puis-je  payer  ä  voiis? 
Seroit-ce  assez  d'avoir  votre  quittance? 
Oui?  Je  le  crois,  rien  ne  tient  en  balance 
Sur  ce  point-lä  mon  esprit  soucieux: 
Je  vondrois  bien  faire  un  don  precieux: 
Mais  si  mes  vers  ont  l'honneiir  de  vous  plaire, 
Sur  ce  papier  promenez  vos  beaux  yeux. 
En  puissiez-vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

Je  viens  de  Vaux  sachant  bien  que  sur  tous 
Les  Muses  fönt  en  ce  lieu  residence; 
Si  leur  ai  dit,  en  ployant  les  genoux; 
„Mes  vers  voudroient  faire  la  reverence 
A  deux  soleils  de  votre  connoissance, 
Qui  sont  plus  beaux,  plus  clairs,  plus  radieux 
Que  celui-lä  qui  löge  dans  les  cieux; 
Partant,  vous  faut  agir  dans  cette  aifaire, 
Non  par  acquit,  mais  de  tout  votre  mieux. 
En  puissiez-vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

L'une  des  neuf  m'a  dit  d'un  ton  fort  doux 
[Et  c'est  Clio,  j'en  ai  quelque  croyance] : 
„Esperez  bien  de  ces  yeux  et  de  nous. 
J'ai  cru  la  Muse ;  et  sur  cette  assurance 
J'ai  fait  ces  vers,  tout  rempli  d'esperance. 
Commandez  donc  en  termes  gracieux 
Que,  Sans  tarder,  d'un  soin  officieux, 
Celui  des  Ris  qu'avez  pour  secretaire 
M'en  expedie  un  acquit  glorieux. 
En  puissiez-vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

Envoi. 
Reine  des  coeurs,  objet  delicieux, 
Que  suit  Fenfant  qu'on  adore  en  des  lieux 
Nommes  Paphos,  Amathonte,  et  Cytbere, 
Vous  qui  charraez  les  hommes  et  les  dieux, 
En  puissiez-vous  dans  cent  ans  autant  faire! 

Da  ich  diese  Typen  für  die  ältesten  halte,  die  auch  am 
deutlichsten  Spuren  eines  volkstümlichen  Ursprungs  aufweisen, 
so  werde  ich  die  von  diesen  abweichenden  Typen  im  dritten 
Teil  dieser  Abhandlung,  den  Abriss  einer  Geschichte  der  Ballade 
besprechen  und  will  mich  hier  nur  mit  den  ersten  Anfängen 
der  Ballade  im  engeren  Sinne  vor  ihrem  eigentlichen  Erscheinen 
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beschäftigen.  Dabei  habe  ich  hauptsächlich  folgende  Gedicht- 
sammlungen benutzt:  Altfranzösische  Romanzen  und  Pastourellen, 
herausgegeben  von  Karl  Bartsch,  Leipzig  1870;  Chrestomathie 
de  Tancien  fran^ais,  Bartsch,  5^"™®  Edition  corrig^e  et  augmentee, 
Leipzig  1884;  Wackernagel,  Altfranzösische  Lieder  und  Leiche, 
Basel  1846 ;  Mätzner,  Altfranzösische  Lieder,  Berlin  1853  ;  und 
Bartsch-Horning,  Langue  et  Litterature  frauQaises,  Paris  1887. 

Ich  habe  das  lateinische  Gedicht  von  Ernfrid  (9.  Jahrhundert) 
bereits  erwähnt,  dessen  Strophe  genau  derjenigen  der  Ballade 
en  huitains  d'octosyllabes  entspricht,  ausgenommen  dass  sie  auf 
zwei  Reimen  anstatt  auf  drei  läuft.  Es  ist  sehr  schwierig,  wenn 
nicht  gar  unmöglich  zu  entscheiden,  ob  in  der  lateinischen 
Poesie  dieser  frühen  Zeit  die  Quelle  des  huitain  zu  suchen  ist 
oder  nicht.  Es  scheint  jedoch  zum  mindesten  möglich.  iPber 
in  der  frühesten  französischen  Lyrik  finden  sich  viele  Spuren 
von  den  charakteristischen  Eigenschaften,  die  die  Regeln,  welche 
wir  vorher  besprachen,  hervorgerufen  haben.  Hier  nun,  in 
diesen  Spuren,  finden  sich,  das  ist  meine  Behauptung,  die  ersten 
Keime  der  Ballade. 

Eine  Prüfung  der  Romanzen  und  Pastourellen  in  Bartsch's 
Sammlung  zeigt,  dass  von  den  hier  zusammengestellten  247  Ge- 
dichten, 92  oder  mehr  als  ein  Drittel  aller  dieser  Gedichte, 
bestimmte  Spuren  der  Balladenform  aufweisen,  abgesehen  von 
dem  Refrain  und  dem  Envoi  (die  hierher  gehörigen  Beispiele 
des  Envoi  habe  ich  bereits  S.  42  dieser  Abhandlung  an- 
geführt). 

30  Gedichte  bestehen  aus  drei  Strophen,  die  zumeist  einen 
Refrain  haben,  bisweilen  auch  einen  Envoi,  wie  z.  B.  I,  11,  III,  30 
und  40. 

38  weisen  dieselben  Reime  in  jeder  Strophe  auf,  d.  h.,  die 
Reime  der  ersten  Strophe  (gewöhnlich  zwei  und  drei)  wieder- 
holen sich  in  allen  folgenden. 

In  47  findet  sich  eine  Reimordnung,  die,  wenn  sie  auch 
nicht  genau  derjenigen  der  Ballade  (Typus  A)  entspricht,  doch 
dasselbe  Princip  und  grosse  Aehnlichkeit  mit  dieser  hat.  Das 
Reimprincip  der  Balladenstrophe  ist  eigentlich  die  eigentümliche 
Umkehrung  des  Reims,  die  nach  dem  ersten  Quatrain  stattfindet. 
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und  die  mit  Reim  b  anfängt.     Alle  diese  Gedichte  zeigen  dieses 
sonderbare  Arrangement. 

In  einigen  Gedichten  haben  wir  jedoch  ganz  deutlich  die 
Anordnung  des  Reims,  wie  wir  sie  in  der  Ballade  finden,  z.  B. 
in  der  Pastourelle  von  Giles  de  Vies-Maisons,  III,  10 : 

A  l'entrant  del  tanz  salvage 

Qu'ivers  s'esclot, 

que  eist  oiseillon  salvage 

chantent  et  jot 

oi  touse  qui  chantot 

delez  une  treille, 

mout  ert  bele,  si  gardot 

cabriauz  qui  brousteille. 

Hier  haben  wir  die  regelrechte  Reimordnung,  ababbcbc, 
ebenfalls  schliesst  das  Gedicht  mit  einer  Halbstrophe  in  der 
Form  des  Envoi: 

Quant  jou  en  oi  mes  aveaus 
tant  con  moi  vaut  plaire, 
si  retorne  ses  cabreaus, 
riant  s'en  repaire. 

Dieselbe  Ordnung  finden  wir  in  einer  Anzahl  anderer,  nur 
dass  wir  hier  nur  zwei  Reime  haben  nach  der  Weise  von  Ernfrids 
lateinischem  Gedicht,  z.  B.  III,  66 : 

A  une  fontaine 

lez  im  bois  rame 

lehanne  et  Alaine 

seuls  i  trouve, 

je  les  salue, 

et  la  plus  prouchaine, 

quant  m'ont  esgarde, 

m'a  lues  demande, 

„quex  besoingz  vous  maine?" 

Hier  haben  wir  die  Ordnung  ababbabba,  wo  der  letzte 
b-Reim  eine  Verdoppelung  des  vorhergehenden  ist. 

I,  45,  49,  II,  79,  III,  5  weisen  dieselbe  Folge  auf  mit  nur 
geringen  Variationen. 

Eine  Anzahl  dieser  Romanzen  und  Pastourellen  besitzen 
mehrere   der    charakteristischen  Eigenschaften   der  Ballade   ui^d 
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ähneln  daher  dieser  sehr,  was  schwerlich  nur  ein  Zufall  sein 
kann,  z.  B.  die  Romanze  von  Floires  und  Blancheflors,  I,  11, 
mit  der  Reimordnung  ababbaab,  wobei  das  letzte  Zeilenpaar 
jedenfalls  aus  ba  in  ab  abgeändert  ist.  Das  Metrum  ist  der  ge- 
wöhnliche 8 -silbler,  die  Strophe  ist  der  huitain.  Das  Gedicht 
besteht  aus  drei  Strophen  mit  einer  vierten  als  Envoi,  dessen 
Inhalt  sehr  bezeichnend  ist. 

A  toz  amanz  envoi  ma  plainte, 
i  et  de  la  mort  me  vuel  clamer: 

a  tant  doit  estre  amors  estainte 
et  nuns  ne  si  doit  plus  fier, 
bien  puet  li  deus  d'amors  jurer 
s'il  a  cesti  et  il  l'enporte, 
que  Jamals  jor  dedanz  sa  porte 
ne  verra  sa  paroille  entrer.  "* 

Wir  haben  hier  in  einer  der  ältesten  überlieferten  Romanzen 
eine  wirkliche,  wenn  auch  rudimentäre  Ballade.  Dasselbe  gilt 
von  der  Pastourelle  II,  5,  von  der  wir  schon  die  erste  Strophe 
(S.  17)  angeführt  haben.  Es  ist  ein  Gedicht  von  drei  Strophen 
mit  denselben  Reimen  in  folgender  Anordnung:  ababbaaacddc. 
Dies  ist  einer  jener  häufigen  Fälle,  i)  in  denen  ein  volkstüm- 
licher Refrain  von  einem  Kunstdichter  umgearbeitet  wurde.  Der 
Refrain  ist  ddc;  das  diesem  vorhergehende  c  ist  einfach  Ein- 
leitung: „ceste  chansonnete",  und  die  eigentliche  Strophe  ist 
ababbaaa.  Hier  ist  der  mittlere  a-Reim  aus  b  in  a  abgeändert, 
um  aac  dem  ddc  des  Refrains  anzupassen. 

Die  ursprüngliche  Strophe  hatte  also  folgende  Gestalt: 
ababbaba,  also  die  der  Balladenstrophe  auf  zwei  Reimen. 

I 

'  1)  „Die  uns  erhaltenen  volkstümlichen  Lieder  des  12.  und  13.  Jahr- 

hunderts stellen  nur  einen  kleinen  Bruchteil  des  Liederschatzes  dar,  den 
das  französische  sang-  und  lebenslustige  Volk  jener  Tage  besessen  hat. 
Eine  Perspektive  auf  die  grössere  und  verlorengegangene  Fülle  eröffnen 
uns  die  zahlreichen  Refrains,  die  wir  von  kunstmässigen  Dichtern  in 
ihren  Liedern  verwendet  finden  .  .  .  Diese  Refrains  sind  offenbar  alle 
zu  solchen  volkstümlichen  Liedern  gehörig,  deren  Texte  selbst  uns  ver- 
lorengegangen, während  die  Refrains  durch  die  Verwendung  bei  anderen 
Dichtern  vor  dem  Untergang  bewahrt  geblieben  sind."  Bartsch,  Vor- 
träge und  Aufsätze,  S.  378. 
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Bei  II,  45  ist  die  Abänderung  des  Strophenschlusses,  um 
zu  dem  Refrain  zu  passen  ganz  augenscheinlich: 

L'autrier  par  un  raatinet 

jueir  m'an  alloie, 

et  trovai  lez  un  bouchet 

touze  qui  s'ombroie, 

qui  gardoit  sa  proie, 

leiz  li  son  chinet, 

et  chantoit  de  euer  gaiet 

kant  je  l'aprochoie, 

„j'amerai  Eobesonnet 

cui  ke  il  amoie." 

Hier  war  das  ursprüngliche  Schema  offenbar  folgendes: 
ab  abbaba.  Das  letzte  Zeilenpaar  wurde  dann  aus  ba  in  ab  ab- 
geändert, um  mit  dem  Refrain  übereinzustimmen.  Auch  dies  ist 
ein  Gedicht  von  drei  Strophen  mit  den  selben  wiederkehrenden 
Reimen. 

Dasselbe  ist  der  Fall  in  II,  54  und  56,  und  anderen,  als 
I,  40,  44,  II,  7,  74,  III,  14,  17,  21,  23,  32,  20,  27,  die,  wenn 
sie  auch  nicht  auf  drei  Strophen  beschränkt  sind ,  doch  das 
Balladenprincip  der  Reimordnung  und  der  sich  in  jeder  Strophe 
wiederholenden  Reimen  aufweisen. 

Die  oben  angeführten  Beispiele  der  Reimordnung  beziehen 
sich  hauptsächlich  auf  Typus  A,  die  Ballade  en  huitains  d'octo- 
syllabes.  Aber  auch  für  die  Reimordnung  des  Typus  B,  der 
Ballade  en  dizains  de  decasyllabes,  fehlen  uns  die  Beispiele  nicht. 
Pastourelle  52,  im  dritten  Teil,  ist  in  der  That  eine  Doppelballade 
en  dizains  de  heptasyllabes  mit  Envoi: 

Quant  j'oi  chanter  l'aluete 
et  ces  menus  oisillons, 
et  je  sent  de  violetes 
odorer  tous  ces  buissons; 
lors  est  bien  drois  et  raisons 
ke  de  chanter  m'entremete 
por  la  belle  Amelinete 
cui  je  vi,  garder  moutons: 
chantoit  une  chansonnete 
dont  mout  me  plaisoit  li  sons. 
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Die  Reimfolge  ist  hier  folgende:  ababbaabab,  dieselbe, 
die  wir  im  dizain  haben,  ausser  dass  hier  zwei  anstatt  drei  Reime 
benutzt  werden.  Es  ist  freilich  wahr,  dass  der  Reim  a  mit  jeder 
zweiten  Strophe  sich  ändert,  doch  bleibt  b  durchgehends  derselbe. 
Der  Envoi  hat  fünf  Zeilen  nach  dem  Schema  der  letzten  Ilalb- 
strophe.  Ebenso  weisen  I,  43,  45,  61,  II,  8,  11,  21,  54,  III,  28 
sämtlich  eine  Reimordnung  auf,  die  der  des  dizain  sehr  nahe 
kommt. 

Doch  es  wäre  zwecklos  die  Beispiele  zu  häufen.  Jeder  wird, 
wenn  er  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  die  Gedichte  der  Bartsch- 
schen  Sammlung  prüft,  unzählige  Spuren  der  Ballade  entdecken. 
Ein  Punkt  indessen  verdient  noch  besondere  Erwähnung,  nämlich 
die  geschickte  und  verschiedenartige  Einführung  des  Refrains  in 
vielen  der  Pastourellen,  ein  Umstand,  der  ja  in  der  BalladC^von 
der  grössten  Wichtigkeit  ist. 

Um  jedoch  die  Behauptung,  dass  in  dieser  Form  die  ersten 
Anfänge  der  Ballade  zu  suchen  sind,  noch  ferner  zu  stützen, 
möchte  ich  auf  acht  Pastourellen  von  Froissart  hinweisen,  die 
sich  im  Anhang  der  Bartschschen  Sammlung  befinden,  nnd  die 
einen  neuen  und  zwar  schwerwiegenden  Beweis  für  meine  Ansicht 
liefern,  denn  sie  sind  nichts  mehr  und  nichts  weniger  als  Chants 
Royaux.  Ich  glaube,  dass  diese  Thatsache  bisher  von  Niemandem 
bemerkt  worden  ist.  Im  folgenden  gebe  ich  eine  Tabelle  der 
Reimschemata  dieser  Gedichte: 

I  u.  IV  ababbccddede 
II  ababccddede 
III  u.  VIII  ababbccddeefef 

IV  VI,  VII  ababbccddeeffgfg. 
Sämtliche  Gedichte  bestehen  aus  fünf  Strophen  und  schliessen 
mit  einem  Envoi  von  fünf  Zeilen.  Das  gewöhnliche  Schema  des 
Chant  Royal,  der  sich  bei  Marot  in  seiner  vollendetsten  Gestalt 
findet,  ist  nun  ababccddede,  oder  genau  dasselbe,  wi^  das  oben 
für  II  angeführte.  I  und  IV  unterscheiden  sich  von  diesem  nur 
durch  die  Reduplication  des  zweiten  b -Reims.  III  und  VIII 
weisen  dieselbe  Verdoppelung  auf  und  schieben  ausserdem  vor 
der    drittletzten  Zeile   noch  ein  Zeilenpaar  ein.     V,  VI  und  VU 


46 

sind  einfache  Erweiterungen  des  Schemas  von  III  und  VIII.  Das 
Reimprinzip  ist  jedoch  bei  allen  dasselbe.  Wenn  man  nun  noch 
bemerkt,  dass  in  den  Strophen  dieser  Pastourellen  die  Keime 
sich  stets  wiederholen  und  dass  sich  bei  ihnen  der  regelmässige 
Envoi  mit  seiner  gewöhnlichen  Anrede  „Prince"  findet,  so  wird 
es  jedem  klar  werden,  dass  diese  Gedichte  in  der  That  Chants 
Royaux  und  noch  dazu  sehr  formgerechte  sind.  Bartsch  führt 
sie  an,  um  die  weitere  Entwickelung  dieser  beliebten  Gattung 
der  Pastourelle  im  14.  Jahrhundert  anschaulich  zu  machen.  Es 
wird  jetzt  allgemein  zugegeben,  dass  der  Chant  Royal  von  der 
Ballade  abstammt.  Wenn  nun  Froissarts  Gedichte  nur  weitere 
Entwicklungen  der  alten  Pastourelle  sind,  so  müssen  Pastourelle 
und  Ballade  in  sehr  naher  Beziehung  zu  einander  gestanden 
haben,  i) 

Suchen  wir  in  den  Romanzen  und  Pastourellen  nach  der 
Anordnung  der  Reime  des  Chant  Royal,  so  finden  wir  bei  I,  31, 
welches  durchaus  auf  denselben  Reimen  läuft,  die  Formel  ab 
abccddeded.  Dies  ist  genau  das  Schema  des  Chant  Royal  mit 
einer  angefügten  d-Zeile. 

I,  39  weist  ababbccddefe  auf,  das  Froissarts  erster  Pastourelle 
entspricht,  mit  Ausnahme  der  reimlosen  Zeile  f.  II,  17  hat  ein 
vollkommenes  Chant  Royal  Schema  und  ist  ausserdem  noch  durch 
einen  Envoi  ausgezeichnet.  Im  folgenden  geben  wir  die  zweite 
Strophe  wieder,  da  die  erste  in  einer  Zeile  nicht  mehr  voll- 
ständig ist: 

De  joie  mes  cuers  tressaut 
quant  la  vi  soule  venant: 
onkes  maix,  se  deus  me  saut, 
je  ne  vi  si  bei  enfant 
de,  sa  biaulteit  k'elle  et  pure: 
cors  et  gent,  belle  faiture 
plus  ke  feie, 
gentement  Tai  saluee 
•  et  dix  „suer,  se  vos  est  bei, 

de  moi  sereis  bien  amee, 
s'avereis  amin  novel". 


^)   Vgl.  meinen  Artikel   über  Froissarts  Pastourelles   in  Modern 
language  Notes,  Bd.  XIII,  Sp.  457  ff. 
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Dieselbe  Reimfolge,  mit  nur  drei  Reimen  findet  sich  bei  II,  53, 
nämlich  ababaaccaca.     Die  erste  Strophe  lautet: 

L'autrier  alloie  juant 

por  moi  deportier; 

leiz  un  bochet  verdoiant 

pris  a  chamineir, 

si  com  j'aloie  pansant, 

si  vi  pastoure  ombroiant 

sus  une  foillie, 

ki  de  volanteit  jolie 

aleivet  chantant 

„j'amerai,  kai  ke  nmis  die, 

Perrin  mon  amant". 

Dieses  Gedicht  enthält  fünf  Strophen,  die  stets  dieselben 
Reime  haben,  II,  15,  III,  33  zeigen  ähnliche  Merkmale. 

Aber  nicht  nur  ixx  Romanzen  und  Pastourellen  finden  wir 
solche  rudimentäre  Formen  der  Ballade.  Im  folgenden  gebe 
ich  die  in  Bartschs  Chrestomathie  de  l'ancien  fran^ais  enthaltenen 
Gedichte,  die  offenbar  Verwandtschaft  mit  der  Ballade  aufweisen. 

1.  Die  Chanson  von  Crestien  de  Troies  (f  1195,  col.  1575) 
hat  folgende  Reimordnung  in  8-silbigen  Zeilen:  ababbaaba.  Der 
vierte  a-Reim  ist  offenbar  eine  Reduplication ,  wir  behalten 
daher  die  eigentliche  2-reimige  Balladenstrophe:  ababbaba. 

2.  Zwei  Chansons  von  Quene  de  Betune  (f  1224,  col.  235  ss). 
I  ist  ein  Gedicht  in  septains  de  decasyllabes  von  drei  Strophen, 

l[von   denen    die    beiden    ersten    dieselben  Reime   haben,   mit  der 

!  Reimordnung   ababbba,    worin  der  dritte  a-Reim  ausgelassen  ist. 

'  Dieses  Gedicht  befolgt  also  die  Regel  H.  de  Croi's  (siehe  S.  37) 

wenigstens    insofern,    dass    die    Zeilenzahl    der    Silbenzahl    der 

Schlusszeile    entspricht.     II   hat   das  10-silbige  Versmass  in  der 

gewöhnlichen  Anordnung  ababbaba. 

3.  Die  Chanson    des  Chatelain   de  Coucy  (13.  Jahrhundert, 
ij  col.  239  ss)    weist  eine  ähnliche  Reimfolge,  das  10-silbige  Vers- 
mass und  die  Beibehaltung  derselben  Reime  auf. 

4.  Die  Chanson  de  Croisade  (col.  243)  hat  den  dizain  in 
8-silbiger  Zeile  auf  zwei  Reimen  jedoch  in  der  gewöhnlichen 
Anordnung:  ababbaabab.    Setzen  wir  in  der  zweiten  Halbstrophe 
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c  und  d    für    a  und  b    ein,    so    erhalten   wir   ababbccdcd,    das 
regelmässige  Schema  des  Balladen-Typus  B. 

5.  Die  erste  Chanson  von  Thibaut  de  Navarre  (1201 — 53, 
col.  275  ss)  ist  in  ihrem  Bau  der  Ballade  von  Charles  d'Orleans, 
„En  regardant  vers  le  pais  de  France"  (ehrest,  cols.  455 — 56), 
sehr  ähnlich.  Sie  ist  wie  diese  Ballade  in  7- zeiliger  Strophe 
im  10-silbigen  Vermass  geschrieben,  ist  mit  einem  Envoi  aus- 
gestattet und  weist  dieselbe  Reimordnung  auf,  ausgenommen, 
dass  sich  hier  zwei  anstatt  drei  Keime  finden.  Das  Schema  der 
Reimordnung  ist  folgendes: 

Chanson:    ababbaa. 
Ballade :    ababbcc. 

6.  Der  Jeu-parti  zwischen  dem  Duc  de  Brabant  und  Gillebert 
de  Bernevile  (col.  343  ss)  weist  dieselben  Reime  auf  in  allen 
Strophen,  hat  einen  Envoi  und  besteht  aus  7-zeiligen  Strophen 
in  10 -silbigem  Versmass  mit  folgender  Reimordnung:  ababbab. 
Dies  ist  offenbar  das  gewöhnliche  Balladenschema  um  den  letzten 
a-Reim  gekürzt.  (Der  Jeu-parti,  der  nach  P.  Meyer  unabhängig 
im  Norden  und  Süden  sich  ausgebildet  haben  soll,  weist  so  grosse 
Aehnlichkeit  mit  der  Ballade  auf,  dass  sie  wohl  hinreicht,  einen 
gemeinsamen  Ursprung  vermuten  zu  lassen.) 

7.  Das  Gedicht  des  Reclus  de  Moliens  (col.  345  ss)  weist 
in  8-silbigem  Versmass  dieselbe  Reimordnung  auf,  die  nur  leicht 
unter  der  Reimverdoppelung  versteckt  ist:    aabaabbbabba. 

8.  Die  „Canchon"  von  Adam  de  la  Halle  (13.  Jahrhundert, 
cols.  377 — 78)  verdient  beinahe  eine  Ballade  genannt  zu  werden. 
In  dem  Jeu  du  Pelerin  von  demselben  Dichter,  sagt  einer  der 
Charaktere,  indem  er  von  dem  Autor  spricht: 

savoit  canchons  faire 

Partures  et  motes  entes; 

De  che  fist  il  a  grans  plantes, 

Et  balades  je  ne  sai  quantes.  ^) 

Man  hat  jedoch  beobachtet,  dass  in  seinen  Werken,  wie  sie 
uns  überliefert  worden  sind,  keine  wirklichen  regelmässiggeformten 


*)  Monmerque  et  Michel,  Theätre  fran^ais  au  moyen-äge,  p.  100. 
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Balladen  sich  finden.  Es  ist  indessen  wahrscheinlich,  dass  der 
Name  sich  auf  solche  seiner  Gedichte  bezog,  wie  das,  mit  dem 
wir  uns  jetzt  beschäftigen.  Es  ist  in  der  That  eine  Ballade,  je- 
docli  in  fünf  Strophen  anstatt  in  drei.  Die  Strophen  sind  8-zeilig 
in  10 -silbigem  Versmass,  weisen  dieselben  Reime  auf  —  hier 
nunmehr  drei  anstatt  zwei  ^)  —  und  das  Gediclit  schliesst  mit 
einem  nach  Form  und  Inhalt  regelrechtem  Envoi.  Das  Reim- 
schema ist  folgendes:  ababbccb.  Das  letzte  Zeilenpaar  muss  im 
Hinblick  auf  die  Ableitung  aus  der  alten  2-reimigen  Strophe 
ababbaba,  als  willkürliche  Umstellung  des  regelmässigen  bc  an- 
gesehen werden. 

Da  der  Verfasser  der  Chrestomathie  frangaise  auf  die 
Sammlungen  von  Wackernagel  und  Mätzner  als  Quellen  hin- 
weist, so  wird  es  nur  noch  nötig  sein,  eins  oder  zwei  G^ichte, 
die  ebenfalls  die'  deutlichste  Aehnlichkeit  mit  der  Ballade  haben 
und  die  nicht  in  Bartsch's  Ausgabe  aufgenommen  sind,  in  Er- 
wägung zu  ziehen. 

So  weist  Nr.  XLIII,  p.  67  bei  Wackernagel  drei  7-zeilige 
Strophen  auf  drei  sich  wiederholenden  Reimen,  das  Balladen- 
versmass  (Typus  B)  und  den  genauen  syntaktischen  Bau  der 
Ballade  auf.  Nr.  XLIIII,  p.  68,  hat  drei  achtzeilige  Stroplien 
von  derselben  Aehnlichkeit  mit  der  Ballade  wie  das  vorher- 
gehende Gedicht,  ausgenommen  dass  die  Reime  in  folgender 
Weise  angeordnet  sind:  ababcccb,  welche  eine  üebergangsform 
von  ababbaba  zu  ababbcbc  zu  sein  scheint.  Bei  Mätzner,  Nr.  XIV, 
p.  25,  findet  sich  eine  dem  Inhalt  und  zum  Teil  auch  der 
Form  nach  wirkliche  Ballade.  Das  Gedicht  ist  im  Balladen- 
versmass,  Typus  A,  geschrieben:  es  weist  den  genauen  syntak- 
tischen Bau  der  Ballade,  die  Dreiteiligkeit  und  den  Envoi  auf, 
oder  um  es  deutlicher  auszudrücken,  es  besteht  aus  drei  Strophen 
und  zwei  Extrastrophen,  die  dem  Inhalt  nach  Envois  sind.     Die 


1)  Das  Aufstellen  der  Regel,  nach  welcher  dieselben  Reime  durch 
das  ganze  Gebiet  sollten  beibehalten  werden,  scheint  nach  dem  Prinzip 
der  Ausgleichung  zu  der  Einführung  des  dritten  Reimes  geführt  zu 
haben.  Sonst  hätten  wir  sofort  eine  zu  grosse  Schwierigkeit  und  Ein- 
tönigkeit gehabt. 

4 


50 

Reimordnung  ist  folgende :  ababbaabb  und  weist  die  der  Ballade 
eigentümliche  Reimumstellung  auf.  Und  es  ist  leiclit  zu  be- 
greifen, wie  der  neunte  Reim,  wenn  einmal  der  siebente  und 
achte  umgestellt  waren,  hinzugefügt  wurde,  um  ein  vollständiges 
Gegenstück  zu  dem  Zeilenpaar  aa  zu  schaffen.  In  ähnlicher 
Weise  ist  in  Nr.  XVII,  p.  30  der  Reim  angeordnet  (ebenfalls 
mit  einem  doppelten  Envoi).  Von  noch  grösserem  Interesse  für 
unsern  Zweck  ist  Nr.  XVIII,  p.  31.  Es  ist  nach  Strophenform, 
Versmass,  Reimordnung  und  syntaktischer  Genauigkeit  eine 
Ballade.  Obschon  es  fünf  Strophen  hat,  enthält  die  vierte  doch 
eine  Anrede  an  die  Dame  des  Dichters  und  dient  also  als  Envoi. 
Im  folgenden  führen  wir  diese  Strophe  an,  die  zugleich  den 
Strophenbau  des  Gedichts  zeigt. 

Douce  dame,  pour  cui  je  cant, 
Ne  soufres  que  doie  perir 
En  VC  Service;  car  manant 
Sont  en  vous  tout  bien  sans  faillir. 
Ne  puet  estre,  que  sans  trair 
Sert  boin  seignouraje  poissant, 
Ne  li  doive  par  droit  merir, 
Pour  ce  si  sert  en  esperant: 
Ce  me  fait  loiautes  sousfrir. 

Die  letzte  Zeile  jeder  Strophe  bildet  den  Refrain.  Und 
obgleich  die  Strophe  der  Form  nach  auch  ohne  diesen  vollständig 
ist,  so  erinnert  sie  doch  an  die  spätere  Entwicklung  des  Refrains 
durch  die  enge  Verbindung  mit  dem  Inhalt  der  Strophe.  Die 
Reimordnung  ist  folgende :  ababbabaB,  oder  die  Balladenstrophe 
en  huitains  octosyllabes  auf  zwei  Reimen  -j-  Refrain  B.  Nr.  XXVII, 
p.  46  hat  die  Reimfolge  der  Ballade,  Typus  A:  ababbaba  (auf 
zwei  Reimen),  die  durch  das  ganze  Gedicht  geht  und  in  einem 
Envoi  baba  endigt.  Das  Gedicht  enthält  freilich  fünf  Strophen, 
aber  man  muss  nicht  vergessen,  dass  dieses  die  Anzahl  der 
Strophen  des  Chant  Royal  ist.  Nr.  XXXIV,  p.  57  hat  fünf  Strophen, 
von  denen  die  letzten  beiden  als  Envois  dienen,  mit  der  Reim- 
folge ababbabba,  in  der  der  vierte  b-Reim  wiederholt  ist.  Nr.  XL, 
p.  68  hat  ebenfalls  die  regelmässige  Reimordnung  der  Ballade 
mit  einer  kleinen  Erweiterung  ababbccbbc. 
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Die  Sammlung  „Langue  et  Littärature  fran^aises"  hat  noch 
einige  andere  Gedichte,  die  der  Ballade  ähnlich  sind,  z.  B.  die 
Chanson  von  Blondel  de  Nesle  (col.  313);  die  von  Andren  Contredit 
(col.  501):  die  Chanson  Anonyme  I  (col.  317),  und  die  Apostrophe 
au  Corps  (col.  547)  von  denen  die  letztere  natürlich  nur  der 
Strophenform  nach  Aehnlichkeit  mit  der  Ballade  aufweist.  Von 
bei  weitem  grösserer  Bedeutung  für  unsere  Untersuchung  ist 
nun  aber  „Le  Dit  de  la  Panthere  d'amours"  von  Nicole  de 
Margiväl  (ed.  Henry  A.  Todd,  Societe  des  anciens  textes  fran^ais, 
Paris  1883).  Diese  Dichtung,  welche  nach  dem  gelehrten  Heraus- 
geber vor  dem  Jahre  1328  gedichtet  worden  ist  (siehe  Einleitung 
p.  XXVI)  enthält  neben  einigen  Gedicliten  vom  Autor  selbst 
und  von  Adam  de  la  Halle,  die  der  Ballade  ähnlich  sind,  zwei 
Gedichte  (beide  von  N.  de  M.),  die  den  Titel  Ballade  resp. 
Baladele  tragen.     Das  erstere  lautet  wie  folgt: 

Se  nulz  doit  por  bien  arner 
Avoir  volente  jolie 
Ne  corage  de  chanter, 
Faillir  ne  devroie  mie; 
Car  j'aing  dame  bien  garnie 

De  sens  et  d'onour; 

S'en  merci  Amour. 

J'ai  mis  ja  sans  dessevrer 
Cuer  et  corps  en  sa  baillie, 
Car  bele  est  a  regarder, 
Cortoise  et  bien  ensaignie, 
Et  trop  plus  que  je  ne  die 

Plaine  de  valour, 

S'en  merci  Amour. 

Dont  puis  qu'Amour  peut  donner 

Cest  desir  d'avoir  araie, 

Dont  ne  quier  je  ja  lever 

De  si  doulce  maladie; 

Car  je  croy  que  j'ay  choisie 

Des  bonnes  la  flour; 

S'en  merci  Amour. 

Dies  ist  vielleicht  die  erste,  wirkliche  Ballade.     Beim  Lesen 
dieser  Strophen  empfindet  man  den  echten  Eindruck  einer  Ballade. 


Die  Strophe  hat  freilicli  sieben  Zeilen,  aber  man  rnuss  sich  daran 
erinnern,  dass  auch  bis  heute  noch  sich  diese  Form  der  Ballade 
neben  den  normalen  Typen  erhalten  hat.  Und  im  Einklang 
mit  der  Uebereinstimmung,  welche  die  Ballade  beherrscht,  ist 
sie  (mit  Ausnahme  des  letzten  Zeilenpaars)  in  Heptasyllabes  ge- 
schrieben. Die  Reimordiiung  ist  folgende:  a7b7a7b7b7C5C5.  Ich 
neige  nun  der  Ansicht  zu,  dass  der  schöne  Refrain  „S'en 
merci  amour"  dem  Dichter  noch  im  Gehör  lag  und  ihn  ver- 
anlasste, die  zweite  Halbstrophe  dem  Refrain  anzupassen.  Die 
Reimfolge  ist  dieselbe,  wie  die  der  Ballade  von  Charles  d'Orleans, 
die  ich  bereits  erwähnt  habe.  Dieselben  Reime  wiederholen  sich 
auch  hier  in  jeder  Strophe. 

Die  Baladele  ist  ein  kleines  Gedicht  in  drei  quatrains,  von 
denen  jeder  mit  einem  Refrain  schliesst.  Dieselben  weisen  nur 
einen  Reim  auf.  Durch  diese  Aehnlichkeit  mit  der  Ballade  ist 
ihr  Name  gerechtfertigt. 

Doch  dies  führt  uns  in  das  14.  Jahrhundert  und  zu  dem 
Style  lyrique  nouveau,  der  von  Guillaume  de  Machaut  eingeführt 
wurde,  „cet  art,  dont  la  bailade,  le  chant  royal,  le  rondeau 
(triolet)  le  lai  de  douze  strophes  sont  les  principaux  Clements" ') 
mit  anderen  Worten,  wir  gelangen  jetzt  zu  der  Zeit,  wo  die 
Ballade  als  eine  ausgebildete  und  anerkannte  Dichtungsform 
auftritt. 

Fassen  wir  nun  an  diesem  Punkte  die  Ergebnisse  unserer 
Untersuchung  zusammen,  so  ergeben  sich  folgende  Sätze: 

1.  Die  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  der  Ballade, 
aus  denen  sich  die  späteren  Gesetze  derselben  entwickelten,  sind 
der  französischen  Volkslyrik  vor  dem  Erscheinen  der  eigentlichen 
Ballade  eigen.  Sie  gehören  unzweifelhaft  Formen  nordfranzösischen 
Ursprungs  an. 

2.  In  der  nordfranzösischen  Lyrik  des  12.  und  13.  Jahr- 
hunderts giebt  es  viele  Gedichte,  die  diese  charakteristischen 
Eigenschaften  in  genügendem  Masse  aufweisen,  um  sie  als 
Anfangsformen  der  Ballade  betrachten  zu  können.  Diese  Anfangs- 
formen  bilden    eine   mehr  oder  weniger  vollständige  Kette,    die 


*)  G.  Paris,  La  Litterature  fran^aise  au  moyen-äge,  p.  188. 
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aus  dem  12.  bis  in  das  14.  Jahrhundert  und  zum  Auftreten  der 
t(  gelmässigen  Formen  der  Ballade  hindurch  läuft. 

3.    Diese  Ergebnisse  geben  der  Annahme,  dass  die  Ballade 
nordfranzösischen  Ursprungs  ist,  eine  feste  Grundlage.  i) 


III. 

Die  Geschichte  der  Ballade  zerfällt  naturgemäss  in  drei 
Teile,  die  den  drei  Perioden  entsprechen,  in  denen  sie  in  Blüte 
stand.  Die  erste  Periode,  die  bei  weitem  die  bedeutendste  ist, 
umfasst  das  14.  und  15.  und  die  erste  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts. 
Die  zweite  beschränkt  sich  auf  die  erste  Hälfte  des  17.  Jahr- 
hunderts. Die  dritte  datiert  ungefähr  von  der  Mitte  des  jetzigen 
Jahrhunderts  an  und  ist  heute  noch  nicht  abgeschlossen. 

Die  älteste  Probe  der  Ballade,  die  von  Littrd  erwähnt  wird, 

ist   von    Guillaume    de  Machaut   (1284 — 1337).     Machaut   wird 

I  in   der  That   angesehen    als    der,   welcher   den  neuen  lyrischen 

Stil    einführte    und   als   der   Begründer   der   ersten   Schule   der 

Balladendichter. 

Will  man  die  Geschichte  der  Ballade  kurz  skizzieren,  so 
wird  es  nötig  sein  zuvoi*  einen  Blick  auf  die  verschiedenartigen 
Gestaltungen  zu  werfen,  in  welcher  die  Ballade  bei  ihrem  ersten 
Erscheinen  und  während  der  ersten  Zeit  ihrer  Popularität  erschien, 
die  jedoch  schliesslich  sich  zu  zwei  bestimmten  Typen  ausbildeten, 


*)  Diese  Resultate  stimmen  also  mit  der  ausgesprochenen  Ansicht 
der  Philologen  und  Aesthetiker  überein,  die,  ohne  sich  näher  mit  der 
Ballade  zu  befassen,  ihren  nordfranzösischen  Charakter  gleich  erkannt 
haben;  so  sagt  Gaston  Paris,  op.  cit  p.  178,  indem  er  von  dem  Wort 
Ballade  spricht,  wie  es  in  dem  Jeu  du  Pelerin  gebraucht  wird:  „Ce 
mot  est  d'origine  meridionale,  bien  que  ce  qu'on  a  plus  tard  appele 
ballade  ne  semble  pas  importe  du  Midi";  und  Charles  Asselineau, 
Histoire  de  la  Ballade  (die  eine  Einleitung  zu  de  Banvilles  86  Ballades 
Joyeuses,  p.  409,  Les  Exiles,  bildet)  sagt:  „La  Ballade  est  donc  un 
genre  special,  ayant  sa  forme  propre,  ses  lois  fixes  et  inviolables.  C'est 
de  plus  un  genre  national,  ne  du,  sol,  non  moins  que  le  rondeau  ne 
gaulois." 
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die  jetzt  längst  als  Norm  anerkannt  sind.  Diese  Erscheinung 
ist  durchaus  naturgemäss  und  giebt  uns  einen  neuen  Beleg  für 
den  volkstümlichen  Ursprung  der  Ballade.  Wäre  sie  die  Er- 
findung eines  einzelnen  Dichters  gewesen,  so  hätte  sie  im  Laufe 
ihrer  Entwicklung  unmöglich  so  viele  verschiedene  Gestaltungen 
erhalten  können. 

Die  Ballade  en  huitains  ist  ohne  Zweifel  die  älteste  Form. 
Von  ihr  kommt  man  sehr  leicht  auf  alle  anderen.  Doch  nicht 
alle  Balladen  dieser  ältesten  Form  haben  den  8 -silbigen  Vers. 
In  vielen  finden  wir  den  10 -silbigen  und  auf  der  anderen  Seite 
bei  nicht  wenigen  einen  dizain  im  8 -silbigen  Vers.  Die  Be- 
schränkung jedes  Metrums  auf  seinen  bestimmten  Typus  darf 
man  dem  Prinzip  der  wechselseitigen  Beziehung  zuschreiben, 
welches  die  Form  regiert.  Wir  finden  nicht  wenige  Balladen 
mit  7-,  9-,  11-  ja  selbst  12-,  13-  und  14 -zeiligen  Strophen; 
aber  den  meisten  fehlt  in  grösserem  oder  geringerem  Masse  der 
spezifische  Charakter  der  Ballade,  selbst  da  wo  sie,  wie  es 
gewöhnlich  der  Fall  ist,  in  regelmässigen  Balladenversmassen 
erscheinen. 

Eustache  Deschamps  giebt  in  seinem  oben  angeführten  Art 
de  Dictier  Beispiele  von  verschiedenen  dieser  unregelmässigen 
Formen.  Ein  Beispiel  bei  dem  die  unregelmässige  Gestaltung 
sogleich  auffällt  ist  die  folgende: 

Balade  de  VIU  vers  couppez: 
Je  hez  mes  jeurs  et  ma  vie  dolente, 
Et  si  maudis  Teure  que  je  fu  nez, 
Et  a  la  mort  humblement  me  presente 
Pour  les  tourmens  dont  je  suy  fortunez. 

Je  hez  ma  concepcion 
Et  si  maudi  ma  constellacion 
Ou  Fortune  me  fist  naistre  premier, 
Quant  je  me  voy  de  touz  maulx  prisonnier. 

Der  erste  quatrain  ist  hier  ganz  regelmässig.  Der  fünfte  Vers 
ist  ein  „vers  coupe,  tronque"  von  nur  sechs  Silben.  In  seiner 
Vollendung  würde  er  sich  auf  den  zweiten,  vierten  und  siebenten 
Vers  gereimt  haben,  und  er  hatte  wahrscheinlich  einen  innem 
Reim  auf  den  sechsten  Vers :  er  wurde  daher  apokopiert,  Vers  7 
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I  blieb  ohne  einen  entsprechenden  Reim  und  Vers  8  musste  nun 
,  notgedrungen  abgeändert  werden.  So  wurde  aus  a,o,  bjo,  a^o, 
|bio,  b,o*,  c,o,  b,o,  Cio,  in  dem  bjo*  einen  innern  Reim  hatte  aio, 
I  b|o,  a,Q,  b,o,  Cß,  bio,  bjo,  b,o. 

Aber  hier  verliert  sich  die  Umkehrung  des  Reims,  die  für 
die  Ballade  so  bezeichnend  ist.  Um  diese  wieder  herzustellen 
wurde  die  folgende  Balade  de  IX  vers  geschaffen: 

Vous  qui  avez  pour  passer  vostre  vie 
Qui  chascun  jour  ne  fait  que  defenir, 
Vous  vivez  frans  sanz  viande  ravie, 
Se  du  vostre  vous  pouez  maintenir. 
Or  vous  vueilliez  du  serf  Heu  tenir, 

Ou  pluseurs  par  coiivoitise 
Ont  perdu  corps,  esperit  et  franchise; 
C'est  de  servir  autrui,  dont  je  nie  lasse:  "* 

Vieillesce  vient,  guerdon  fault,  temps  se  passe. 

Neben  Beispielen  für  den  huitain  in  10-silbigem  und  den  dizain 
in  8 -silbigem  Vers  giebt  er  ein  frühes  Beispiel  für  die  balade 
equivoquee,  eine  jener  tours  de  force,  die  bei  den  späteren 
rhetoriqueurs  so  beliebt  wurden. 

Balade  equivoque  ou  retrograde. 
Lasse,  lasse,  maleureuse  et  dolente! 
Lente  me  voy,  fors  de  soupirs  et  plains. 
Plains  sont  mes  jours  d'ennuy  et  de  tourmente; 
Monte  qui  veult,  car  mes  cuers  est  certains, 
Tains  jusqu'a  mort  et  pour  celli  que  j'ains; 
Ains  mais  ne  fu  dame  si  fort  atainte; 
Tainte  me  voy  quant  il  m'ayme  le  mains, 
Mains,  entendez  ma  piteuse  complainte. 

^s  mag  hier  erwähnt  werden,  dass  das  besondere  Prinzip  aller 
dieser  tours  de  force  der  späteren  Balladendichter,  nämlich  der 
als  equivoquee,  fratrisee,  ä  double,  ä  triple  couronne  bekannten 
Formen,  die  in  der  bombastischen  Emperiere  ihren  Höhepunkt 
erreichten,  die  Wiederholung  desselben  Reimwortes  mit  anderer 
Bedeutung  ist,  mag  es  nun  zwei-  oder  dreimal  am  Ende  des 
Verses,  oder  am  Ende  und  in  der  Mitte  oder,  wie  in  dem  an- 
geführten Beispiel,  am  Ende  eines  und  am  Anfang  der  nächsten 
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Versteile  vorkommen.  Sie  sind  Zeugnisse  von  geschmacklosem 
Scharfsinn,  die  in  ihrer  Art  nicht  übertroffen  werden  können. 
Für  die  Geschichte  der  Ballade  sind  sie  von  keiner  wirklichen 
Bedeutung,  sondern  erwecken  nur  als  Kuriosität  der  dichterischen 
Erfindungskunst  Interesse. 

Bei  Deschamps  finden  wir  ein  Beispiel  einer  merkwürdigen 
Freiheit  in  Bezug  auf  den  envoy,  von  dem  man  kaum  sagen 
dürfte,  dass  er  gelungen  wäre.  Es  besteht  in  der  Wahl  des 
ersten  Reims  von  der  ersten  Halbstrophe  und  des  zweiten  Reims 
von  der  zweiten  Halbstrophe. 

Chascuns  se  plaint,  chascuns  ordonne 
Sur  ce  que  Dieux  a  ordonne; 
Ly  uns  dit,  quant  il  pluet  ou  tonne: 
„Que  n'a  Dieux  le  beaux  temps  donne? 
Las!  c'est  trop  pleu  et  trop  tonne I" 
S'il  fait  chaut,  on  souhaide  froit. 
Pourquoy  est  on  si  mal  seue? 
Encor  est  Dieux  ou  il  souloit. 

L'Envoy. 
Princes,  chascuns  veult  mettre  bonne 
Aux  euvres  de  Dieu,  qui  tout  voit; 
C'est  pechiez,  sa  justice  est  bonne: 
Encor  est  Dieux  ou  il  souloit. 

Aeltere  Dichter  erlauben  sich  andere  Freiheiten  in  Bezug  auf 
die  Länge  des  envoy. 

Folgendes  Beispiel  (auch  von  Deschamps)  einer  Ballade 
mit  11 -zeiliger  Strophe  mag  ähnlich  wie  die  Ballade  in  neun 
Strophen  erklärt  werden: 

S'Ector  li  preux,  Cesar  et  Alixandre, 
Deyphile,  Tautha,  Semiramis, 
David,  Judas  Machabee,  qui  tendre 
A  subjuguer  vouldrent  leurs  ennemis, 

Josue,  Panthasitee, 
Ypolite,  Tamaris  l'onouree, 
Artus,  Charles,  Godefroy  de  Buillon, 
Marsopye,  Menalope,  dit  l'on, 
Et  Synope,  qui  eurent  cuers  crueux, 
Revenoient  tout  en  leur  region, 
Du  temps  qui  est  servient  merveilleux. 
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Deschamps  empfiehlt  Abwechselung  in  der  Wahl  des  Vers- 
masses  für  die  Ballade  „Et  se  doit  on  tousjours  garder  en  faisant 
balade,  qui  puet,  que  les  vers  ne  soient  pas  de  mesmes  piez, 
mais  doivent  estre  de  IX  ou  de  X,  de  VII  ou  de  VIII  ou  de  IX, 
s(lon  ce  qu'il  piaist  au  faiseur,  sans  les  faire  touz  egaulx  car 
la  balade  n'en  est  pas  si  plaisant  ne  de  si  bonne  fa^on." 

Aber  er  selbst  befolgt  diesen  Rat  nicht,  denn  die  grosse 
Mehrzahl  seiner  Balladen  weist  die  regelmässigen  Versmasse  auf. 

Eine  Nebenform  der  Ballade  ist  die  Chanson  Balladee,  eine 
Form,  die  sich  einer  frühen  aber  nicht  dauernden  Beliebtheit 
erfreute.    Die  folgende  von  G.  de  Machaut  mag  als  Beispiel  dienen: 

Onques  si  bonne  journee 

Ne  fui  adjournee, 
Com  quant  je  me  departi 
De  ma  dame  desiree 

A  qui  j'ay  donnee 
M'amour  et  le  euer  de  mi. 

Car  la  manne  descendi 

Et  douceur  aussi 
Par  quoi  m'ame  saoulee 
Fut  dou  fruit  de  Dous  attri, 

Que  Pite  Cueilli 
En  sa  face  coulouree. 

La  fu  bien  l'onnour  gardee 

De  la  renommee 
De  son  cointe  corps  joli ; 
Qu'onques  villeine  pensee 

Ne  fu  engendree 
Ne  nee  entre  moy  et  li. 
Onques  si  bonne  journee,  etc. 

Souffisance  m'enrichi 

Et  Plaisance  si, 
Qu'onques  creature  nee 
N'ot  le  euer  si  assevi, 
N'a  mains  de  sousci, 
Ne  joie  si  affinee. 
Car  la  deesse  honnouree 

Qui  fait  l'assemblee 
D'amours,  d'amie  et  d'ami, 
Coppa  le  Chief  de  s'espee 


58 

Qui  est  bien  tempree, 
A  Dangier,  mon  anemi. 
Onques  si  bonne  journee,  &c. 

Ma  dame  l'enseveli 

Et  Amours,  par  fi 
Que  sa  mort  fust  tost  plouree. 
N'onques  Honneur  ne  soiiifri 

[Dont  je  Ten  merci] 
Que  messe  li  fu  chantee. 
Sa  charongne  trainee 

Fu  Sans  demouree 
En  un  lieu  dont  on  dit:  fi! 
S'en  fu  ma  joie  doublee, 

Quant  Honneur  l'entree 
Ot  dou  tresor  de  merci. 
Onques  si  bonne  journee,  &c.^) 

Diese  Chanson  vertritt  vielleicht  eine  volksmässige  Form 
der  Ballade.  Der  Refrain  steht  in  ihr  am  Anfang  wie  in  den 
alten  Tanzliedern.  Neben  diesem  Refrain  und  seinen  drei 
Strophen  rechtfertigt  den  Namen  der  Ballade  die  Anordnung 
des  Reims.  Das  Schema  ist:  aabaabbbabba,  das  des  Refrains: 
bbabba.  Dies  erhalten  wir  aus  der  Balladenstrophe  auf  zwei 
Reimen  durch  Reduplikation.  Schreibt  man  die  Formel  wie  folgt 
aabaabbbabba,  so  tritt  die  Aehnlichkeit  klar  hervor. 

Es  steht  ohne  Zweifel  fest,  dass  während  einer  langen  Zeit 
der  Ausdruck  Ballade  sehr  unbestimmt  von  Gedichten,  welche 
den  normalen  Typen  ähnlich  waren,  gebraucht  wurde.  Aber 
Deschamps  zeigt  in  seiner  bereits  angeführten  Schrift,  dass 
wenigstens  zu  seiner  Zeit  die  wirkliche  Form  der  Ballade  voll 
anerkannt  war. 

Unter  den  Nebenformen  der  Ballade ,  die  allgemeine  An- 
erkennung fanden  und  selbst  bis  heute  sich  erhalten  haben, 
finden  wir  die  Doppelballade  (Double  Ballade)  und  den  Chant 
Royal.2)  Die  erste  ist,  wie  ihr  Name  sagt,  das  Doppelte  einer 
Ballade,  d.  h.  eine  Ballade  von  sechs  Strophen.    Nach  Banvilles 


1)  Citat  aus  Saintsbury,  Short  History  of  French  Literature,  p.  107. 

2)  Als  Beispiele   siehe  die  unten  (S.  83  ff.)  angeführten  Gedichte 
von  Banville, 
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Definition  fehlt  darin  gewöhnlich  der  Envoi.i)  Die  Doppelballade 
in  10 -silbigem  Vers  enthält  daher  seclizig  Verse  auf  nur  vier 
Heimen,  die  in  8 -silbigem  Vers  achtundvierzig  Verse  auf  nur 
drei  Reimen.2)  Diese  bereitet  daher  dem  Dichter  weit  grössere 
Schwierigkeiten  als  die  gewöhnlichen  Typen. 

Der  Chant  Royal  ist  eine  Art  grössere  Ballade,  die  aus 
fünf  Strophen  und  einem  Envoi  besteht.  Schon  seine  grössere 
Länge  bezeichnet  ihn  als  eine  spätere  Gestaltung,  und  die 
Thatsache,  dass,  wie  bereits  bemerkt,  Froissart  diese  Form  ge- 
brauchte, ist  ein  starker  Beweis  für  das  Vorhandensein  der 
Ballade  in  einer  mehr  oder  weniger  vollendeten  Gestalt,  lange 
vor  der  Zeit  der  ältesten  Beispiele,  die  uns  erhalten  sind.  Henri 
de  Croi  führte  den  Chant  Royal  nur  en  passant  an.  Er  sagt: 
„Cliampt  Royal  se  recorde  aux  Puys  oü  se  donnent  courdhnes 
et  chapaulx  ä  ceux  qui  mieux  le  s^avent  le  faire;  et  se  faict 
ä  refrain,  comme  Ballades;  mais  y  a  cinq  couplets  et  envoy." 
Hier  haben  wir  vielleicht  den  Ursprung  des  Namens,  den  die 
Form  erhielt,  als  sie  für  den  Wettbewerb  der  Puys  angenommen 
wurde,  wo  der  Dichter,  der  das  Amt  eines  Zensors  bekleidete, 
den  Titel  König  erhielt.  Andere  erklären  den  Namen  in  der 
Weise,  dass  sie  meinen,  er  beziehe  sich  auf  die  besondere  Er- 
habenheit des  Inhalts  des  Gedichtes;  und  de  Gramont  hält  das 
Epitheton  „royal"  einfach  für  ein  Synonymon  von  „excellent" 
und  erklärt  es  dahin,  dass  es  sich  beziehe  auf  die  grössere 
Schwierigkeit  in  der  Bildung  von  fünf  Strophen  anstatt  drei  auf 
denselben  Reimen.  Ein  diesem  analoger  Fall  findet  sich  in  der 
Ballade  Emperiere,  wo  das  Epitheton  „emperiere"  sich  offenbar 
auf  die  formalen  Schwierigkeiten  bezieht.  In  Adam  de  la  Halles 
Werken  finden  sich  mehrere  sogenannte  Chants  Royaux,  die 
jedoch  der  Form  nach  nur  unregelmässig  gestaltete  Balladen 
^.on  fünf  Strophen  sind.  (Le  Dit  de  la  Panthere  d'Amours, 
pp.  40,  93).  Deschamps  scheint  unter  Chant  Royal  (Chanson 
lioyale)    ein    Gedicht    in    fünf    Balladenstrophen    zu    verstehen. 


1)  Petit  traite,  p.  193. 

2)  Fünf  und  vier  bei  Lubarsch,  Verslehre,  S.  404,  sind  wohl  nur 

Druckfehler. 
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Solche  sogenannten  Gedichte  finden  sich  häufig  in  seinen  Werken. 
Eine  Ballade  Deschamps',  „La  Mort  du  Seigneur  de  Coucy",  hat 
fünf  dizains  des  regelmässigen  Balladentypus  B.  Die  anerkannten 
charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  Chant  Royal  jedoch, 
wie  wir  sie  bei  Marot  und  späteren  Balladendichtern  beobachten, 
rechtfertigen  uns,  ihn  für  einen  bestimmten  Typus  der  Ballade 
anzusehen.  Er  besteht,  wie  erwähnt  worden  ist,  aus  fünf  Strophen 
von  je  elf  10 -silbigen  Versen,  mit  fünf  Reimen  in  folgender 
Ordnung:  ababccddede,  mit  Envoi  von  fünf  bis  sieben,  am 
häufigsten  jedoch  von  sechs  Versen.  Der  Envoi  von  fünf  Versen 
steht  in  der  Ordnung  ddede,  der  von  sechs  Versen  in  ccdede, 
und  der  von  sieben  Versen  in  ccddede.  Der  Chant  Royal  unter- 
liegt denselben  Gesetzen  wie  die  Ballade,  aber  wegen  der  Be- 
schaffenheit der  Form  desselben  ist  der  Stoff,  der  sich  für  ihn 
eignet,  ein  beschränkter.  Der  Chant  Royal  in  seiner  alten  Form 
dient  gewöhnlich  in  seinen  fünf  Strophen  der  Entwickelung  einer 
Allegorie,  wozu  dann  der  Envoi  die  Lösung  liefert.  Aber  dies 
wird  in  den  späteren  Beispielen  nicht  immer  beobachtet. 

Was  aber  auch  immer  der  behandelte  Gegenstand  sein  mag, 
so  muss  der  Chant  stets  in  stattlichem  Rhythmus  einhermarschieren 
und  in  herrlichen  Bildern,  mit  jedem  poetischen  Schmuck  wohl- 
klingender und  aufs  feinste  bearbeiteter  Verse  und  reicher  Zier 
von  Wörtern  ein  Thema  bekleiden,  das  an  sich  schon  ein  er- 
habenes ist.  Die  Eintönigkeit  seiner  61  Verse,  die  sich  nur  auf 
fünf  Laute  reimen,  ist  unerträglich,  ausser  wenn  das  ganze 
Gedicht  mit  äusserster  Sorgfalt  zusammengestellt  und  grosse 
innere  Schönheit  besitzt.  Trotz  der  grösseren  durch  die  Not- 
wendigkeit so  vieler  gleichen  Reime  aufgedrungene  Schwierigkeit 
darf  man  sich  nun  aber  doch  keine  poetische  oder  andere  Freiheit 
gestatten,  so  dass  nur  der  vollkommenste  Erfolg  die  Wahl  dieser 
vielverlangenden  Form  rechtfertigt,  die,  bereichert  mit  der  ganzen 
Finesse  einer  vollendeten  Kunst  bis  ins  kleinste  Detail  und 
steigend  von  Strophe  zu  Strophe,  bis  sie  im  Envoi  die  Climax 
eiTeicht,    alles   beansprucht,    was  man  ihr  nur  zugestehen  kann. 

Die  Ballade  ä  double  refrain  ist  selten,  obwohl  ein  an- 
erkannter Typus  der  Ballade.  Sie  wird  von  Thomas  Sibilet  in 
seiner  Art  Poetique,  1555,  „autant  rare  que  plaisante"  genannt. 
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Das  einzige  genügend  bekannte  ältere  Beispiel  von  Clement  Marot 
ist  unten  S.  78  angeführt.  Auch  in  der  neueren  französischen 
Litteratur  giebt  es  einige.  Diese  Form  unterscheidet  sich  von 
den  Haupttypen  dadurch,  dass  bei  ihr  ein  zweiter  Refrain  ein- 
geführt ist,  und  zwar  in  die  vierte  Zeile  jeder  Strophe  und  in 
die  zweite  Zeile  des  Envoi.  Dies  muss  natürlich  die  Reimordnung 
des  Envoi  ändern. 

Das  Schema  ist  folgendes: 

abaBbebC,  mit  Envoi  bBcC. 

Die  erste  Epoche  der  Ballade,  wie  sie  oben  begrenzt  wurde, 
die  Epoche  ihres  grössten  Glanzes,  kann  wieder  in  drei  Perioden 
eingeteilt  werden,  nämlich: 

1.  Die  Periode  der  ältesten  Balladendichter,  14.  bis  Anfang 
des  15.  Jahrhunderts. 

2.  Die  Periode  der  Grands  Rhetoriqueurs,  15.  Jahrhundert. 

3.  Die  Periode  Marots  und  seiner  Schule,  erste  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts. 

Die  hauptsächlichsten  der  Balladendichter  während  der  ersten 
dieser  Unterabteilungen  waren:  Guillaume  de  Machaut  (1284 
bis  1377),  Jehannot  de  Lescurel  (14.  Jahrhundert),  i)  Eustache 
Deschamps  (1328—1415),  Jean  Frossart  (1337—1410),  Christine 
de  Pisan  (1363  —  1420),  Alain  Chartier  (1390—1458),  Charles 
d'Orleans  (1391 — 1465)  und,  der  letzte  und  zugleichbedeutendste, 
Frangois  Villon  (1431—1485). 

Ich  habe  bereits  oben  ein  Beispiel  von  Machauts  Stil 
in  der  Changon  Balladee  angeführt.  Es  ist  dem  Voir  Dit  ent- 
nommen, einem  merkwürdigen  Liebesgedichte  in  dem  Stil  jener 
Zeit  (ed.  P.  Paris,  Societe  des  Bibliophiles,  Paris  1875),  das 
mit  zahlreichen  Balladen  untermischt  ist.  Es  ist  verhältnismässig 
wenig  von  Machauts  Werken  herausgegeben,  und  in  Sonderheit 
warten  noch  seine  Balladen  der  Veröffentlichung. 

Jehannot  de  Lescurel  hat  sechzehn  Balladen  hinterlassen,  die 
die  Hälfte  seines  sämtlichen  Nachlasses  bilden.  Seine  Werke 
sind    von    Montaiglon    (Paris    1855)   herausgegeben.      Dieselben 


1)  Nähere  Angaben  über  sein  Leben  fehlen. 
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standen  mir  leider  zur  Einsicht  nicht  zur  Verfügung.  Seine 
Balladen  sollen  von  einzigartiger  Anmut,  Leichtigkeit  und 
Eleganz  sein. 

Die  Werke  von  Eustache  Deschamps,  der  nicht  weniger  als 
1175  Balladen  hinterlassen  hat,  sind  sämtlich  herausgegeben  im 
Auftrage  der  Societe  des  Anciens  textes  fran^ais,  von  M.  le  Mai-quis 
de  Queux  de  Ste.  Hilaire  und  M.  Gaston  Raynaud.  Sie  zeigen 
sehr  stark  die  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  ihrer  Zeit. 
Die  Balladen  Deschamps'  sind  zum  grössten  Teil  entweder  Moral- 
oder Gelegenheitsdichtungen  und  zeigen  selten  Eleganz  der  Rede- 
wendungen und  Tiefe  des  Gedankens.  Einige  der  Balladen  ent- 
halten Ratschläge  in  Bezug  auf  Hygiene  und  Medizin  und  zwei 
derselben  (147  und  149  Oeuvres  completes)  sind  ausgefüllt  von 
einem  Verzeichnis  der  bekanntesten  Fluchwörter  jener  Zeit.  Die 
aus  Deschamps'  „Art  de  Dictier"  angeführten  Proben  der  un- 
regelmässigen Formen  der  Ballade  sind  von  dem  Autor  selbst. 
Als  vollständiges  Beispiel  seines  Stiles  jedoch  diene  folgende 
Ballade  (Oeuvres  completes  M.  C.  CCXIV): 

[Les  clercs  ont  tort  de  vouloir  rentrer  dans  le  monde.] 

Moult  est  uns  clers  qui  a  bon  benefice, 
Dont  il  se  puet  seurement  gouverner, 
Foul  et  cornart,  oul  trecuidant  et  nice, 
Qui  mondains  veult  au  secle  retourner 
Pour  paine  avoir,  aucuns  pour  eulx  armer, 
Pour  le  vain  nom  de  leur  povre  noblesse, 
Ou  souifrir  fault  mainte  chose  qui  blesse; 
De  laissier  Dien  dont  les  clers  ont  le  bien, 
Ingrades  sont;  s'en  meurent  en  destresse: 
Clers  repentiz  en  nul  cas  ne  vault  rien. 

N'ilz  ne  puelent  jamais  estre  propice 
Aux  ars  mondains:  on  ne  fait  que  moquer 
De  ce  qu'ilz  fönt,  soit  en  quelconque  office. 
Et  leurs  parens  ne  les  puelent  amer; 
Tousjours  se  fönt  en  reprouchant  clamer: 
„Clers  maleureux,  alez  chanter  vo  messe!" 
S'il  leur  mescbiet,  chascuns  les  fuit  et  lesse, 
Ils  sont  huez  au  monde  comme  chien, 
Pour  ce  qu'ilz  vont  contre  veu  et  promesse, 
•  Clers  repentiz  en  nul  cas  ne  vault  rien. 
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Et  de  Cent,  un  qui  encourt  en  tel  vice 
N'en  verrez  pas  a  bonne  fin  aller, 
Que  laide  mort  ou  lay  ne  le  pugnice; 
Pour  leurs  meffais  vueillent  ci  regarder 
Les  clers  qui  ont  assez  pour  eulx  garder 
De  faim  et  froit,  qu'issir  hors  ne  les  blesse 
De  l'amour  Dieu,  et  chascun  d'eulx  ne  cesse 
De  lui  senir  puis  qu'ilz  vivent  du  sien, 
Sanz  departir,  quant  pechiez  les  oppresse; 
Clers  repentiz  en  nul  cas  ne  vault  rien. 

L'Envoy. 
[  Princes,  nulz  homs  ne  doit  sa  foy  fausser; 

'  S'a  Dieu  le  fait,  on  puet  Wen  esperer 

Qu'en  autre  lieu  ne  se  portera  Wen; 

Si  les  doit  on  fuir  et  rebouter,  ^ 

Car  pour  certain  apparoir  puet  de  der: 

Clers  repentiz  en  nul  cas  ne  vault  rien. 

Jean  Froissart,  der  Geschichtsschreiber,  ist  der  nächste, 
der  unsere  Aufmerksamkeit  beansprucht,  i)  In  seiD^en  jüngeren 
Jahren  widmete  er  sich  der  Poesie,  sein  späteres  Leben  war  der 
Geschichte  gewidmet.  Er  schrieb  eine  grosse  Anzahl  jener  kurzen 
Gedichte  von  fester  Form,  die  damals  Mode  waren,  und  die  er 
oft  in  längere  allegorische  Liebesgedichte  einfügte.  Viele  der- 
selben sind  direkt  oder  indirekt  Selbstbiographieen.  Obgleich 
Froissart  unter  Lescurel  steht  und  in  seinen  poetischen  Werken 
lange  nicht  so  bedeutend  ist  als  in  seinen  Prosaschriften,  so 
kann  er  doch  einigermassen  Deschamps  und  Machaut  an  die 
Seite  gestellt  werden.  Seine  Werke  bestehen  zur  Mehrheit  aus 
langen  allegorischen  Liebesgedichten,  die  mit  Balladen  etc.  unter- 
mischt sind.  Anstatt  aus  diesen  zu  citieren,  ziehe  ich  es  vor, 
eine  seiner  fälschlich  sogenannten  Pastourellen,  die  zum  mindesten 
der  Form  nach  Chants  Royaux  sind,  als  Beispiel  seines  Stiles 
anzuführen.  Die  folgende  ist  die  zweite  in  dem  Anhang  zu 
Bartsch,  „Romanzen  und  Pastourellen",  p.  323. 

Entre  Eltem  et  Wesmoustier, 
en  une  belle  praerie, 


')  Ed.  Scheler,  3  Bde.,  Brüssel  1870—72. 
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cuesi  pastoureaus  avant  hier: 
la  avoit  en  la  compagnie 
mainte  faitice  pastourelle, 
dont  au  son  d'une  canemelle 
cascuns  et  cascune  dansoit, 
dist  uns  bregiers  qui  la  estoit 
„efforcalis  nous  pour  saint  Denis, 
car  errant  par  ci  passer  doit 
cils  qui  porte  les  flours  de  lis". 

Pour  ce  me  vodrai  avancier 
et  aler  eut  a  chiere  lie 
vers  lui  e  li  vodrai  proiier 
qu'il  m'en  doinst  par  sa  courtoisie, 
et  il  aura  ma  comuielle, 
la  musette  et  la  flahutelle, 
Dont  mes  freres  m'esbanioit. 
Dist  Eaouls  qui  oi  l'avoit 
„esce  or  a  bon  sens  que  tu  dis? 
cuides  tu  q'uns  bregiers  ce  soit 
cils  qui  porte  les  flours  de  lis"? 

Lors  prisent  a  entrechangier 
leurs  abis  de  la  bregerie 
Gobins  vesti  un  grant  loudier 
et  Guios  une  sousqanie, 
sus  se  chaindi  d'une  cordeile 
e  Penotins  sus  une  aisselle, 
d'un  blanc  bastoncel  tamburoit, 
et  Adins  la  danse  menoit, 
qui  souvent  disoit  par  grans  ris: 
„dier,  pour  quoi  ores  ne  nous  voit 
cils  qui  porte  les  flours  de  lis!" 

Adont  dist  Mares  dou  Vivier 
„or  me  dittes,  je  vous  en  prie, 
porte  ils  ces  flours  en  un  panier 
ou  il  les  donne  ou  il  les  crie? 
qu'en  veut  il  piain  un  escuielle? 
c'est  une  flourette  moult  belle, 
de  la  flours  de  lis  orendroit, 
qui  un  chapel  fait  en  auroit, 
il  en  seroit  trop  plus  jolis; 
je  croi  que  bien  en  fineroit 
cils  qui  porte  les  flours  de  lis". 
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„Nennil,  point  n'est  de  no  mestier, 

ains  est  roi  de  noble  lignie, 

si  que  pour  li  niieuls  festiier 

il  nous  comvient  a  ceste  fie 

mettre  en  ordenance  nouvelle," 

„c'est  voirs"  ce  respont  Peronnelle 

qui  moult  bien  oie  l'avoit, 

„et  si  bien  se  desgiseroit, 

mes  qu'il  euist  tous  ses  abis, 

que  ja  ne  le  cognisteroit 

cils  qui  porte  les  flours  de  lis"? 

Princes,  je  les  vi  la  endroit, 
ou  cascune  et  cascuns  chantoit 
a  l'usage  de  leur  pays: 
„li  tresbien  venus  ores  soit 
cils  qui  porte  les  flours  de  lis." 

L  Christine  de  Pisan  war  eine  Schülerin  Deschamps',  wie 
Deschamps  ein  Schüler  Machauts  gewesen  war.  Eine  vollständige 
Ausgabe  ihrer  Werke  ist  für  die  Societe  des  Anciens  textes  von 
Maurice  Roy,  Paris  1886  besorgt.  Die  Ausgabe  besteht  aus  zwei 
Bänden,  von  denen  der  erste  ihre  Balladen  enthält  und  zwar  in 
folgender  Gruppierung : 

I.  Cent  Balades,  pp.  1—100.     100. 

II.  Balades  d'estrange  Fa9on,  pp.  119 — 122.     4. 

III.  Autres    Balades    de    Divers   Propos,   pp.  207—268.     53. 

IV.  Encore  autres  Balades,  pp.  271 — 278.     9. 

Der  zweite  Band  enthält  vier  Balladen  von  denen  drei  in 
den  Text  des  Dit  de  la  Rose  und  eine  in  den  des  Dit  de  la 
Pastoure  eingefügt  sind.  Im  ganzen  beträgt  also  die  Zahl  ihrer 
Balladen  170,  die  einen  grossen  Teil  ihrer  Gesamtwerke  aus- 
machen. Die  ersten  100  Balladen  im  Eingang  des  ersten  Bandes  sind 
ihre  erste  Arbeit,  doch  hat  M.  Roy  gezeigt,  dass  sich  die  Dichtung 
derselben  auf  einen  Zeitraum  von  5 — 6  Jahren  erstreckt.  Die- 
selben zeigen  einen  hohen  Grad  der  Vollendung  und  in  Bezug 
auf  poetische  Anmut  können  sie  kaum  übertroffen  werden.  In 
den  ersten  20  beklagt  die  Dichterin,  die  im  Jahre  1389  ihren 
jungen  Gemahl  verlor,  in  wundervoll  vollendeten  Versen  ihren 
Kummer    und   ihr   Unglück.     In    den   meisten   übrigen  Balladen 
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ist  es  eine  hehre  und  ideale  Liebe,  die  die  Dichterin  zum  Gegen- 
stand ihrer  Dichtung  gewählt  hat.  Doch  „les  pensees  d'amour 
ne  forment  pas  exclusivement  les  sujets  de  toutes  les  ballades 
de  Ch.  de  Pisan.  On  trouve  parsemees  ca  et  lä  les  idees  les 
plus  diverses,  et  l'auteur  sait  varier  avec  un  art  accompli  l'ex- 
pression  et  le  tour  de  ses  poesies ;  ici  le  sentiment  des  tristesses 
produites  par  la  maladie  (Ball.  XLIII),  la  l'eloge  finement  ironique 
d'un  personnage  contemporain  (Ball.  LVIII),  puis  une  dissertation 
sur  les  qualites  des  bons  Chevaliers  (Ball.  LXIV),  plus  loin  une 
piece  satirique  contre  les  maris  jaloux  (Ball.  LXX VIII),  Mentionnons 
encore,  en  raison  de  leur  originalite,  la  louange  d'un  grand  Chevalier 
(Ball.  XCII),  les  angoisses  causees  par  la  maladie  du  roi  Charles  VI 
(Ball.  XCV),  enfin  l'aspiration  ä  la  felicite  eternelle  comme 
placee  en  Opposition  avec  les  sentiments  les  plus  delicates 
d'amour  et  de  bonheur  que  Ton  puisse  eprouver  sur  cette  terre." 
(Introduction,  Oeuvres  Poetiques  de  Ch.  de  Pisan,  p.  XXX). 
Hieraus  erkennt  man,  dass  Christine  eine  Dichterin  niclit  geringen 
Kanges  ist.  Bis  M.  Roy  es  unternalim,  eine  Gesamtausgabe  ihrer 
Werke  zu  besorgen,  hatten  diese  wälirend  ganzer  vier  Jahr- 
liunderte  im  Verborgenen  gelegen. 

Die  Balladen  „d'estrange  Facon"  sind  in  dem  Geschmack 
und  nach  der  Mode  jener  Zeit  gedichtet  und  daher  nur  tours 
de  force.  Sie  bestehen  aus  einer  Balade  Retrograde,  „qui  se 
dit  a  droit  et  a  rebours",  einer  „Balade  a  rimes  reprises",  die 
der  oben  erwähnten  Deschamps'schen  Ballade  Equivoquee  ent- 
spricht, einer  „Balade  a  responses",  und  einer  „Balade  a  vers 
a  responses",  die  in  der  Form  eines  Dialogs  zwischen  einer 
Dame  und  ihrem  Liebhaber  einerseits  und  einer  Dame  und  der 
Liebe  andererseits  geschrieben  ist. 

Die  Balades  de  Divers  Propos  sind  Dichtungen  die  denen 
des  recueil  des  Cent  Balades  an  poetischem  Wert  gleichkommen. 

Die  folgenden  zwei  Balladen  mögen  als  Beispiele  des  ge- 
wandten Stiles  der  Dichterin  dienen.  Die  zuerst  angeführte  ist 
eine  der  frühesten,  Nr.  7  in  den  Cent  Balades: 

Ha!  Fortune  tres  doloureuse, 
Que  tu  m'a  mis  du  hault  au  bas! 
Ta  pointure  tres  venimeuse 
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A  mis  mon  euer  en  mains  debas. 
Ne  me  povoyes  nuire  en  cas 
Ou  tu  me  fusses  plus  crueuse, 
Que  de  moy  oster  le  soulas, 
Qui  ma  vie  tenoit  joyeuse. 

Je  fus  jadis  si  eüreuse; 
Ce  me  semblait  qu'il  n'estoit  pas 
Ou  monde  plus  beneüreuse; 
Alors  ne  craignoie  tes  las, 
Grever  ne  me  pouait  plein  pas 
De  tres  fausse  envie  hameuse, 
Que  de  moy  oster  le  soulas, 
Qui  ma  vie  tenoit  joyeuse. 

Horrible,  inconstant,  tenebreuse, 
Trop  m'a  fait  jus  flatir  a  cas 
Par  ta  grant  malice  envieuse 
Par  qui  me  viennent  maulx  a  tas. 
Que  ne  vengoyes  tu,  helas! 
Autrement  t'yre  mal  piteuse, 
Que  de  moy  oster  le  solas, 
Qui  ma  vie  tenoit  joyeuse. 

Tres  doulz  Princes,  ne  fa  ce  pas 
Cruaulte  male  et  despiteuse, 
Que  de  moy  oster  le  solas, 
Qui  ma  vie  tenoit  joyeuse? 

Die  zweite  ist  Nr.  13  der  „Balades  de  Divers  Propos" 

Gentilz  amans,  faittes  ce  jugement, 
Et,  je  vous  pry,  jugiez  selon  le  voir: 
Une  dame  retient  entierement 
Un  pour  ami,  cuidant  en  lui  avoir 
Loial  amant  qui  face  son  devoir 
D'elle  servir,  ainsi  qu'il  apartient; 
Ce  lui  promet  quant  eile  le  retient, 
Mais  tost  apres  le  contraire  aper^oit. 
S'un  aultre  aime,  qui  d'elle  pres  se  tient 
Vous  semble  il  que  ce  faussete  soit? 

Quant  le  premier  la  voit  negligemment. 
Et  si  la  puet  assez  souvent  veoir. 
Et  par  pluseurs  foiz  moult  piteusement 
Celle  lui  dist  que  moult  a  le  euer  noir, 
Dont  eile  voit  lui  en  si  pou  chaloir; 


68 

Mais  riens  n'y  vault,  trop  pou  de  compte  en  tient 
Et  fierement  vers  eile  se  maintient, 
Dont  s'un  autre  qui  mieulx  l'aime  re^oipt 
Quant  eile  voit  qu'a  eil  si  pou  en  tient, 
Vous  semble  il  que  ce  faussete  soit? 

Et  encor  pis,  car  il  dit  plainement 
Present  eile,  qu'il  n'est  pour  nul  avoir 
Que  il  voulsist  en  femme  nullement 
Mettre  son  euer  pour  peine  en  recepvoir, 
Selon  le  dit  peut  le  fait,  apparoir 
Qu'il  ne  l'aime,  ne  ne  lui  en  souvient, 
Et  un  autre  vers  eile  se  contient 
Si  loiaument,  quelque  l'escondit  soit, 
Qu'elle  voit  bien  qu'il  l'aime,  si  s'i  tient, 
Vous  semble  il  que  ce  faussete  soit? 

Amans,  jugiez,  quant  un  tel  cas  avient, 
Se  avoir  voit  congie,  se  il  revient, 
L'amant  premier  qui  la  dame  degoipt, 
Se  par  faulte  de  luy  aultre  y  avient, 
Vous  semble  il  que  ce  faussete  soit? 

Alain  Cliartier  widmete  sich  wie  Froissart  den  'allegorischen 
und  polemischen  Liebesgedichten  und  wie  Deschamps  und 
Ch.  de  Pisan  den  Sittengedichten.  Im  ganzen  genommen  mag 
er  das  treffendste  Beispiel  jener  Gelehrsamkeit  sein,  die  damals 
mehr  und  mehr  die  französische  Poesie  zu  charakterisieren  anfing 
und  die  nur  zu  oft  in  reine  Pedanterie  ausartete.  Chartier  ist 
der  erste  beachtenswerte  Dichter,  der  viel  latinisiert.  Er  be- 
obachtet jedoch  dabei  das  rechte  Mass.  Die  folgende  oft  zitierte 
Ballade  zeigt  die  ihm  zu  Gebote  stehende  an  gewählten  Aus- 
drücken so  reiche  Sprache: 

0  folz  des  folz  et  les  folz  mortels  hommes, 
Qui  vous  fiez  tant  es  biens  de  fortune 
En  Celle  terre,  es  pays  ou  nous  sommes, 
Y  avez  vous  de  chose  propre  aucune 
Vous  n'y  avez  chose  vostre  nes-une, 
Fors  les  beaulx  dons  de  grace  et  de  nature. 
Se  Fortune  donc,  par  cas  d'aventure, 
Vous  toult  les  biens  que  vostres  vous  tenez, 
Tort  ne  vous  fait,  aincois  vous  fait  droicture, 
Car  vous  n'aviez  riens  quant  vous  fustes  nez. 
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Ne  laissez  plus  le  dormir  a  grans  sommes 

En  vostre  lict,  par  nuit  obsciire  et  brune, 

Pour  acquester  richesses  a  grant  sommes 

Ne  convoitez  chose  dessoiibz  la  liine 

Ne  de  Paris  jusques  a  Pampelime, 

Fors  ce  qui  fault,  sans  plus,  a  creature 

Pour  recouvrer  sa  simple  nourriture, 

Souffise  vous  d'estre  bien  renommez, 

Et  d'emporter  bon  loz  en  sepulture: 

Car  vous  n'aviez  riens  quant  vous  fustes  nez. 

Les  joyeulx  fruictz  des  arbres,  et  les  pommes, 
Au  temps  que  fut  toute  chose  commune, 
Le  beau  miel,  les  glandes  et  les  gommes 
Souffisoient  bien  a  chascun  et  chascune: 
Et  pour  ce  fut  sans  noise  et  sans  rancune. 
Soyez  contens  des  chaulx  et  des  froidures, 
Et  me  prenez  Fortune  doulce  et  seure 
Pour  vos  pertes,  griefve  dueil  n'en  menez, 
Fors  a  raison,  a  point,  et  a  mesure, 
Car  vous  n'aviez  riens  quant  vous  fustes  nez. 

Se  Fortune  vous  fait  aucune  injure, 

C'est  de  son  droit,  ja  ne  Ten  reprenez, 

Et  perdissiez  jusques  a  la  vesture: 

Car  vous  n'aviez  riens  quant  vous  fustes  nez.^) 

Alain  Cliartier  wurden  bis  vor  kurzem  zwei  Gedichte  zu- 
geschrieben, die  bekannt  sind  in  den  Mss.  als  „La  Pastourelle 
Granson"  und  „La  complainte  de  St.  Valentin  Granson".  Arthur 
Piaget  jedoch  hat  das  Verdienst,  diese  Gedichte  ihrem  recht- 
mässigen Autor  wieder  zugewiesen  und  seinen  Ruhm  als  Dichter 
wieder  hergestellt  zu  haben  (vide  Oton  de  Granson  et  ses 
Poesies"  Romania  1890.)  Granson  war  in  Wirklichkeit  „le 
plus  grand  poete  de  la  Suisse  romande  au  moyen-äge".  Er 
lebte  vor  Charles  d'Orleans  und  giebt  uns  in  Bezug  auf  diesen 
manche  Aufklärung,  da  dieser  ihn  jedenfalls  kannte  und  ihn 
vielleicht  nachahmte.  M.  Piaget  hat  seine  Werke  teilweise  wieder 
aufgefunden.  Unter  diesen  befinden  sich  25  Balladen.  Nach 
den  Daten    seines  Lebens  —  verheiratet  1365,  f  1397,  geboren 


^)  Saintsbury,  French  Lyrics,  p.  84. 
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wahrscheinlich  um  1340  —  gehört  er  zu  den  ältesten  Balladen- 
dichtern. Die  folgende  Ballade  mag  als  Beispiel  seines  Stiles 
dienen  (1.  c.  p.  414): 


Que  vos  grans  biens  [vous]  faciez  comparer: 
Veillier  ou  lit  et  jeuner  a  la  table, 
Kire  plourant  et  en  plaingnant  chanter, 
Baissier  les  yeux  quant  on  doit  regarder, 
Souvent  changier  couleur  et  contenance, 
Plaindre  en  dormant  et  songier  a  la  dance, 
Tout  a  rebours  de  ce  qu'on  vuelt  trouver. 

Jalousie,  c'est  l'amer  du  deable; 
Elle  vuelt  tout  veoir  et  escouter, 
Ne  nulz  ne  fait  chose  si  raisonnable 
Que  tout  a  mal  ne  le  vueille  tourner, 
Amours,  ainsi  fault  vos  dons  acheter. 
Et  vous  donner  souvent  sanz  ordonnance 
Assez  douleur  et  petit  de  plaisance, 
Tout  a  rebours  de  ce  qu'on  vuelt  trouver. 

Pour  un  court  temps  le  gieu  est  agreable; 
Mais  trop  par  est  encombreux  a  user, 
Et,  ja  soit  il  a  dames  honnorables, 
A  leurs  amis  est  trop  grief  a  porter. 
Toudiz  convient  souffrir  et  endurer, 
Sanz  nul  certain  languir  en  esperance. 
Et  recevoir  mainte  male  meschance, 
Tout  a  rebours  de  ce  qu'on  vuelt  trouver. 

Ein  beachtenswerter  Umstand  in  Bezug  auf  Granson  ist 
gewiss  der,  dass  er  dem  grossen  englischen  Dichter  Chaucer 
bekannt  war  und  auch  von  ihm  nachgeahmt  wurde.  Chaucer, 
den  Eustache  Deschamps  den  „grant  translateur"  nennt,  erwähnt 
Granson  am  Ende  seines  „complaynte  of  Venus"  mit  den  AVorten: 
„Granson,  the  flour  of  hem  tliat  make  in  Fraunce".  Die  oben 
angeführte  Ballade  ist  eine  von  den  drei  jener  wieder  aufge- 
fundenen die  von  Chaucer  übersetzt  wurden,  wenn  auch,  wie 
man  zugeben  muss,  sehr  frei:  eine  Vergleichung  der  üeber- 
setzung  mit  den  Originalen  kann  in  dem  oben  erwähnten  Artikel 
gefunden  werden. 


71 

Neben  Cbaucer  war  es  noch  ein  anderer  Engländer,  der 
ai«'  in  Frage  stehende  Form  benutzte,  nämlich  John  Gower 
|!;)25 — 1408).  Dieser  schrieb  jedoch  Französisch  und  mag 
ilaher  unter  die  Dichter  dieser  Gruppe  gereclmet  werden.  Bei 
dir  Krönung  Heinrichs  IV.  von  England  überreichte  er  dem  König 
eine  Sammlung  von  50  Balladen,  „to  entertain  his  noble  court". 
Das  Manuskript,  das  jene  enthält,  existiert  noch  und  befindet 
sich  in  der  Bibliothek  des  Marquis  von  Stafford  zu  Trentham. 
Im  Jahre  1818  wurde  es  im  Auftrage  des  Roxburghe  Club  ge- 
druckt. 

Ein  Gegenstück,  so  zu  sagen,  zu  Gower,  der  französisch 
sclirieb,  ist  der  Duc  d'Orleans,  der  mehrere  Rondels  und  wenigstens 
eine  Ballade  englisch  schrieb.  Charles  d'Orleans  (1391 — 1465) 
ist  der  letzte  und  in  vieler  Beziehung  der  bedeutendste  der 
französischen  Dicliter  des  Mittelalters.  Anmut  und  Eleganz  sind 
seinen  Gedichten  eigen.  Am  bekanntesten  ist  er  als  Meister  des 
Rondels.  Aber  seine  Werke,  so  weit  sie  bekannt  sind,  enthalten 
auch  150  Balladen.  Die  besten  Ausgaben  sind  die  von  Aime 
Champollion-Figeac  (l  Vol,  Paris  1842)  und  die  von  Ilericault 
(2  Vols,  Paris  1874).  Die  folgende  Ballade  (Nr.  CXXV  in  der 
zuerst  genannten  Ausgabe)  ist  vielfach  angeführt  worden.  Sie 
ist,  wie  die  letzt  zitierte,  im  Stile  einer  piece  ä  contraires  ge- 
schrieben : 

Je  meurs  de  soif  empres  de  la  fontaine, 

Süffisance  ay,  et  si  suis  convoiteux; 

Une  heure  m'est  plus  d'une  quarantaine; 

Droit  et  parfait  je  chemine  en  boiteux, 

Tres  pacient  plus  que  nul  despiteux, 

Je  retiens  tout  et  ce  que  j'ai  despars, 

A  moy  cruel  et  aux  autres  piteux, 

Le  neutre  suis  et  si  tiens  les  deux  pars! 

^  En  doubte  suis  de  chose  tres  certaine; 

Infortune  je  me  repute  eureux, 

Vraye  conclus  une  chose  incertaine, 
[  Bien  je  n'y  fois  et  suis  adventureux. 

Flebe  me  tiens  quant  me  sens  vigoreux, 

Piain  de  moisteur,  tout  tremblant,  au  feu  ars; 

Doulx  et  begnin,  de  semblant  rigoreux; 

Le  neutre  suis  et  si  tiens  les  deux  pars! 
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Quant  dueil  me  prent,  grant  joye  me  demaine, 
Par  grant  plaisir  je  deviens  langoreiix, 
Indigent  suis  possident  grant  domaine; 
Qui  n'a  nul  goust  je  le  tiens  savoreux, 
Qui  m'est  amer  de  lui  suis  amoureux; 
Ignorant  suis  et  si  s^ay  les  sept  ars; 
En  grant  seurte  fort  craintif  et  paoureux ; 
Le  neutre  suis  et  si  tiens  les  deux  pars! 

Qui  me  loue  il  m'est  injurieux, 
Je  ne  bouge  quant  d'un  Heu  je  me  pars; 
Por  bien  ouvrer  en  vain  labourieux; 
Le  neutre  suis  et  si  tiens  les  deux  pars! 

Zu  der  mittelalterlichen  Periode,  genau  gerechnet,  die  mit 
Charles  d'Orleans  schliesst,  gehören  viele  Balladen  von  weniger 
bedeutenden  Dichtern  oder  von  solchen,  deren  Namen  uns  nicht 
erhalten  sind.  Die  beste  Sammlung  von  Balladen  dieser  letzteren 
Sorte  ist  das  Livre  des  cent  Ballades  (ed.  Queux  de  St.  Hilaire, 
Societe  des  anciens  textes  francais,  Paris  1868),  das  ein  voll- 
ständiges Gedicht  bildet,  dessen  summarischer  Inhalt  der  folgende 
ist:  Ein  Jüngling,  der  zwischen  Pont  de  Ce  und  Angiers  reitet, 
trifft  einen  alten  Ritter.  Dieser  errät,  dass  er  verliebt  ist  und 
eröffnet  ihm  in  den  ersten  fünfzig  Balladen  des  Gedichtes  die 
Gesetze  von  Treue  und  Liebe  im  wahren  Geiste  der  französischen 
Ritterschaft.  Der  Jüngling  verspricht  jene  zu  befolgen.  Der 
alte  Rittei'  scheidet  und  der  Jüngling  setzt  seine  Reise  fort. 
Bald  stösst  er  auf  eine  Gesellschaft  von  Rittern  und  Damen,  die 
sich  auf  einer  Wiese  am  Ufer  der  Loire  ergingen.  Er  zieht 
sich  ans  Ufer  des  Flusses  zurück  und  denkt  über  den  vor  kurzem 
empfangenen  Rat  und  über  die  Liebe  zu  seiner  Dame  nach.  Eine 
der  jüngsten  und  lebhaftesten  Damen  der  Gesellschaft  erblickt 
ihn  und  erkennt,  gerade  wie  vorher  der  alte  Ritter,  dass  er 
verliebt  ist.  Sie  geht  zu  ihm  und  giebt  ihm  auch  einen  Rat, 
der  jedoch  dem  des  Ritters  ganz  entgegengesetzt  ist.  Als  sie 
vernimmt,  dass  er  willens  ist,  seiner  Liebe  treu  zu  bleiben,  fragt 
sie  ihn,  wo  er  solchen  Rat  erhalten  habe.  Er  erzählt  ihr  nun 
von  dem  alten  Ritter,  worauf  sie  erwidert:  „Ich  kenne  ihn,  er 
spricht  nur  so,  weil  er  alt  ist  und  bei  den  Damen  nicht  mehr 
denselben  Erfolg   hat,    den   er   vormals   hatte.     Auf   alle   Fälle 
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lasst  uns  die  Frage  der  in  Kampf  und  Liebe  berühmten  Rittern 
vorlegen  und  sie  um  ihre  Meinung  fragen."  Sie  thun  das  und 
damit  endet  das  Buch  der  100  Balladen  „explicit  cent  Ballades". 
Doch  folgen  dreizehn  Balladen,  die  die  Antwort  auf  die  gestellte 
Frage  enthalten  und  die  die  Namen  einiger  der  bekanntesten 
Persönlichkeiten  jener  Zeit  tragen:  Regnault  de  Trie,  Chambrillac, 
Monseigneur  de  Touraine,  Messire  Lyonnet  de  Coismes,  Jaquet 
d'Orleans,  Tignonville,  Monseigneur  de  Berry,  Jehan  de  Mailly, 
Le  Sire  d'Ivry,  Franchois  d'Äuberchicourt,  Guy  de  la  Tremouille, 
Bucy,  le  Bastard  de  Coucy. 

Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dass  diese  Balladen  jene 
Männer,  deren  Namen  sie  tragen,  wirklich  zu  Verfassern  haben, 
und  sie  geben  uns  so  einen  interessanten  Beweis  für  die  Be- 
liebtheit der  Ballade  in  jener  Zeit. 

Sie  ist  damals  die  eigentliche  Ausdrucksform  für  alle  Arten 
von  Gedanken.  Sie  beschränkt  sich  nicht  auf  irgend  eine 
Schattierung  und  hängt  von  keiner  besonderen  Eingebung  ab. 
Man  bedient  sich  ihrer  für  politische  sowohl  wie  für  religiöse, 
für  satirische  als  auch  für  Liebesgedichte,  und  zwischen  diesen 
Extremen  giebt  es  keine  Nuancierung  des  Gedankens,  die  sie 
nicht  ausdrücken  kann.  Der  Grund  hierfür  ist  jedenfalls  der, 
dass  ihr  Charakter  allein  im  Rhythmus  liegt  und  durchaus  nicht 
vom  Gegenstand  der  Dichtung  selbst  abhängt.  „Aussi  n'est-il 
point  de  ton  qu'elle  n'ait  pris,  de  sentiment  ou  d'idee  qu'elle 
s'interdise:  tour  ä  tour  pompeuse  avec  Marot,  guerriere  avec 
Eustache  Morel,  amoureuse  et  melancolique  avec  Charles  d'Orleans, 
mignarde  avec  Froissart,  ironique  et  badine  avec  Voiture  et 
Sarrazin.  Villon  l'a  faite  ä  son  gre,  cynique  dans  la  peinture 
du  logis  de  la  grosse  Margot,  pieuse  et  seraphique  dans  ce 
cantique  de  la  Vierge,  ecrit  pour  sa  mere,  que  Th.  Gautier 
compare  aux  peintures  primitives  des  vitraux  et  des  misseis,  a 
un  lys  immacule  s'elancant  du  coeur  d'un  bourbier."  i) 

Nun  müssen  wir  von  Villon  sprechen.  Er  lebte  zwischen 
1431    und    1485    und    nimmt    so    eine    Stellung    ein    zwischen 


»)  Asselineau,  Histoire  de  la  Ballade,  dans    „Les  Exiles"   par  de 
Banville,  p.  415. 


74 

Charles  d'Orleans  auf  der  einen  und  Marot  und  seiner  Schule  auf 
der  anderen  Seite.  Der  Herzog  von  Orleans  ist  noch  immer  der 
trouvere  der  adligen  Klasse,  idyllisch  und  leidenschaftlos.  Die 
Dichtungen  Villons  aber  sind  modern,  sowohl  voll  von  Anklängen 
an  die  Natur  als  auch  ausgezeichnet  durch  vollendete  Kunst 
des  Ausdrucks.  Boileau  lässt  die  moderne  französische  Poesie 
mit  ihm  beginnen: 

„Villon  sut  le  prämier,  dans  Qes  siecles  grossier»^) 
Debrouiller  l'art  confus  de  nos  vieux  romanciers." 

Für  uns  ist  er  der  Meister  der  Ballade,  „der  Fürst  aller  Balladen- 
dichter". In  ihm  erreicht  die  Balladen dichtung  ihren  Höhepunkt. 
Irgendwelcher  Formzwang  bestellt  für  ihn  nicht,  er  ist  über 
demselben  erhaben.  Eins  seiner  Meisterwerke  haben  wir  bereits 
angeführt,  p.  39.  Es  ist  ein  reines  Namenverzeichnis,  indem  der 
Dichter  mittelst  eines  rührenden  Refrains  und  eines  hier  und  da 
eingeschalteten  Epithetons  eine  Reihe  höchst  poetischer  Effekte 
erzielt  hat.  Neben  dieser  und  den  bereits  oben  angeführten 
Balladen  gehört  ohne  Zweifel  die  folgende  „Epitaphe  en  Forme  de 
Ballade,  que  feit  Villon  pour  luy  et  ses  compaignons,  s'attendant 
estre  pendu  avec  eulx"  (Oeuvi-es,  Lemerre,  p.  120)  zu  seinen 
Meisterwerken : 

Freres  humaine,  qui  apres  nous  viuez 

N'ayez  les  cuers  contre  nous  endurcis, 

Car,  se  pitie  de  nous  poures  auez, 

Dien  en  aura  plus  tost  de  vous  mercis. 

Vous  nous  voiez  cy  atachez  cinq,  six: 

Quant  de  la  chaire,  que  trop  auons  nourrie, 

Elle  est  piega  deouree  &  pourrie, 

Et  nous  les  os,  deuenons  cendre  &  pouldre. 

De  nostre  mal  personne  ne  s'en  rie, 

Mais  priez  Dien  que  tous  nous  vueille  absouldre!  * 

Se  freres  vous  clamons,  pas  n'en  deuez 
Auoir  desdaing  quoy  que  fusmes  occis 
Par  iustice.    Toutesfois,  vous  s§auez 
Que  tous  hommes  n'ont  pas  bon  sens  assis; 
Excusez  nous  —  puis  que  sorames  transsis  — 


»)  Art  Poetique,  Ch.  1, 117,  118. 
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Enuers  le  filz  de  la  Vierge  Marie 

Que  sa  grace  ne  soit  pour  nous  tarie, 

Nous  preseruant  de  Fenfernale  fouldre. 

Nous  sommes  mors,  ame  ne  nous  harie; 

Mais  priez  Dieu  que  tous  nous  vueille  absouldre! 

La  pluye  nous  a  buez  &  lauez, 

Et  le  soleil  desechez  &  noircis; 

Pies,  corbeaulx,  nous  ont  les  yeux  cauez, 

Et  arrachez  la  barbe  &  les  sourcils. 

lamais,  nul  temps,  nous  ne  sommes  assis; 

Puis  Qa,  puis  la,  comme  le  vent  varie, 

A  son  plaisir  sans  cesser  nous  charie, 

Plus  becquetez  d'oiseaulx  que  dez  a  couldre. 

Ne  soiez  donc  de  nostre  confrairie, 

Mais  priez  Dieu  que  tous  nous  vueille  absouldre! 

Envoy. 
Prince  Ibesus,  qui  sur  tous  a  maistrie, 
Garde  qu'Enfer  n'ait  de  nous  seigneurie: 
A  luy  n'ayons  que  faire  ne  que  souldre, 
Hommes,  icy  n'a  point  de  mocquerie, 
Mais  priez  Dieu  que  tous  nous  vueille  absouldre! 

Durch  Villon  erhielt  die  Ballade  auch  ihre  endgiltige  Form,  und 
ihre  charakteristischen  Eigenschaften  bildeten  sich  zu  den  normalen 
Typen  aus. 

Eine  mit  Villon  zum  Teil  gleichzeitige,  zum  Teil  nach  ihm 
lebende  Schule  war  die  der  sogenannten  grands  rhetoriqueurs, 
professionelle  Dichter  im  engsten  Sinne  des  Wortes,  die  in  ihren 
komplizierten  Regeln  und  der  pedantischen  Sprache,  die  sie  ge- 
brauchten, alle  Anmut  der  Dichtung  verloren.  Guillaume  Cretin 
Avar  das  Haupt  dieser  Schule,  „le  bon  Cretin  au  vers  equivoque", 
wie  Clement  Marot  ihn  nennt,  und  den  Rabelais  satyrisiert  unter 
dem  Namen  und  Charakter  des  Raminagrobis  „vieux  poete 
frangais".  „Dans  les  poesies  de  Cretin"  sagt  Etienne  Pasquier 
(Recherches  de  la  France  VII,  12)  „j'ai  trouve  prou  de  rime  et- 
equivoques,  les  lisant,  mais  peu  de  raison,  car  pendant  quHl 
s'amusoit  de  captiver  son  esprit  en  ces  entrelacs  de  paroles, 
il  perdoit  toute  la  grace,  et  la  liberte  d'une  belle  composition." 
Trotzdem   war   er   zu  seinen  Lebzeiten  so  geachtet,   dass  Marot 
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eine  Sammlung  von  Epigrammen  dem  „M.  Cr^tin,  souverain  poete 
frangois"  widmete.  Andere  hervorragende  Glieder  dieser  Schule 
waren  Meschinot  und  Molinet.  Unter  ihnen  bildete  sich  eine 
Schule  von  lä^cherlichen  Verskünstlern  aus,  Guillaume  Alexis, 
Pierre  Michault,  Andre  de  la  Vigne,  Jean  d'Auton  de  1' Angle, 
Maitre  Guillaume  du  Lauzay  etc.,*)  die  aus  der  Ballade  ein  tour 
de  force,  eine  reine  litterarische  Kuriosität  machten. 

Zwischen  die  Rh^toriqueurs  im  engeren  Sinne  und  die  Schule 
des  Clement  Marot  gehört  die  Schule  von  Jean  le  Maire  de 
Beiges.  Die  Dichter  dieser  Schule  trugen  viel  zur  Erhaltung 
der  Balladendichtung  bei,  aber  nur  wenige  von  ihnen  erlangten 
bleibenden  Ruhm.  Jean  Marot,  Clements  Vater  war  ein  nicht 
unbedeutender  Meister  der  Ballade,  und  hat  Gedichte  hinter- 
lassen, die  neben  diejenigen  seines  Sohnes  gestellt,  sich  nicht  un- 
vorteilhaft abheben.  Octavien  de  Saint  Gelais,  der  Vater  Mellins, 
der  das  Sonett  einführte,  hat  ein  recueil  von  Balladen,  rondeaux 
etc.  hinterlassen  unter  dem  Titel:  „la  Chasse  ou  le  Depart 
d'amour".  Pierre  Vachot  schrieb  eine  „Deploration  des  Etats 
de  France",  die  eine  kraftvolle  und  patriotische  Ballade  enthält, 
die  hinreichte,  das  Gedächtnis  seines  Namens  zu  erhalten.  Sie 
hat  den  Refrain:  „Car  France  est  cymetiere  aux  Anglais."  Jean 
Parmentier,  der  berühmte  Reisende  aus  Dieppe,  versuchte  sich 
im  Chant  Royal  und  hat  einige  Proben  in  dieser  Form  hinter- 
lassen, die  eine  hohe  religiöse  Begeisterung  aufweisen. 

Auch  der  Dramatiker  Pierre  Gringore^)  hat  Balladen  hinter- 
lassen, die  meist  einen  sittlichen  Charakter  tragen.  In  seinen 
„Folles  Entreprises"  finden  sich  sechs  Balladen  und  ein  Chant 
Royal  mit  dem  äusserst  wirksamen  Refrain  „Ung  Dieu,  ung  Roy, 
une  Foy,  une  Loy".  Gringore  verdient  besonders  unsere  Auf- 
merksamkeit, weil  er  es  ist,  der  die  klassische  Formel  für  den 
Envoi,  „Prince",  die  in  der  That  oft  sinnlos  ist,  ins  Lächerliche 
zog.  Er  verdreht  dieselbe  durch  ein  Wortspiel  in  Prins  ce 
(neufr.  ceci  pris).  Gringore  war  kein  Hofdichter  oder  rhetoriqueur 
und   erlaubt  sich  oft  Freiheiten  in  Bezug  auf  die  Balladenform. 


*)  Darmesteter  et  Hatzfeldt,  Le  16«  siecle  en  France,  p. 
«)  Ed.  d'H^ricault  et  de  Montaiglon,  Paris  1858. 
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Die   folgende  „Balade   et  Supplication   ä   la  V.  M.,   et  se  peult 
Interpreter  sur  la  Royne  de  France,"  ist  ein  gutes  Beispiel  seines 

Stiles  und  zeigt  zugleich  die  oben  erwähnte  Eigentümlichkeit. 

• 

Trosne  d'honneur  et  de  magnificence, 
Siege  royal,  triumphant  en  haulteur, 
Le  pris,  le  choix  des  dames,  l'excellence, 
Loyaulx  Fran^oys  te  doivent  faire  honneur! 
Ainsi  que  Hester,  par  treshumble  doulceur, 
A  son  peuple  obtint  gräce  planiere, 
Peutz  obtenir  une  amour  singuliere, 
Principale,  avec  ton  populaire, 
Et  luy  rendre,  pour  pitance  ordinaire, 
Princes  en  paix,  snbjectz  en  asseurance. 

Lorsque  Phebus  gette  sa  reffulgence 
A  Dyana  donne  eierte,  couleur, 
Et  la  garde  de  cheoir  en  decadence, 
L'auctorisant  d'une  embrasee  chaleur, 
Cela  s'entend  que  c'est  le  conducteur, 
Que  tu  depars,  ainsi  comme  aumosniere, 
Qui  te  donne  süffisante  lumiere, 
Dont  nous  avons  le  payement  et  salaire, 
Pour  le  pays  et  royaulme  de  France, 
Tant  que  voyons  dedsus  France  retraire 
Princes  en  paix,  subjectz  en  asseurance. 

Quant  de  l'amour  du  bien  commun  on  pense 
Allege  est  de  toute  sa  douleur. 
La  est  requis  pacience,  prudence, 
Et  chastete,  pour  estre  plus  asseur 
Avec  l'escu  noble  triumphateur, 
Que  tu  gardes  ainsi  que  tresoriere, 
Lequel  mettons  pour  defense  et  baniere 
Dessus  France,  et  le  voulons  bien  faire 
Pour  demonstrer  qu'il  a  force  et  puissance 
D'entretenir,  par  grace  salutaire, 
Princes  en  paix,  subjectz  en  asseurance. 

Prins  ce,  discords  sont  dechassez  arriere, 
Paix  portera  l'estandart  et  baniere, 
Mettant  Guerre,  qui  tant  nous  est  contraire, 
Dessoubz  le  pied,  par  divine  ordonnance, 
Puisque  voyons,  par  royal  exemplaire, 
Princes  en  paix,  subjectz  en  asseurance. 
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Doch  es  war  Clement  Marot  (1497 — 1544)  vorbehalten, 
die  erste  grosse  Epoche  der  Ballade  rühmlichst  zum  Abschluss 
zu  bringen.  Er  war  der  poeta  laureatus  unter  Franz  I.  Die 
leichte  Gefälligkeit,  die  seinen  Gedichten  eigen  ist,  steht  iif 
krassem  Gegensatz  zu  dem  steifen  Vers  der  Rhetoriqueurs. 
Charakter  sowohl  als  Stil  seiner  Dichtung  ist  in  folgender 
Stelle  (Le  16®  Siecle  en  France  pp.  90 — 91)  deutlich  beschrieben: 
„Ce  n'etait  pas  un  esprit  ferme,  un  caractere  energique,  embrassant 
une  doctrine  et  s'y  attachant  avec  passion,  c'etait  un  esprit  mobile, 
un  caractere  leger,  ami  des  nouveautes,  frondeur,  badin,  fait 
pour  traiter  les  petits  sujets.  II  y  porta  du  moins  des  qualites 
superieures,  la  finesse,  la  gräce,  l'enjouement,  la  franche  gaiete, 
la  sensibilite  discrete,  avec  un  style  net,  facile,  une  elegance  de 
ton,  une  force  et  une  naivete  d'expression  presque  inimitables  . . . 
II  resume  cet  esprit  gaulois  qui  a  inspire  les  fabliaux,  le  Roman  de 
Renard,  Villon,  et  qui  par  lui  se  transmettra  jusqu'ä  La  Fontaine ; 
et  il  y  Joint  une  gräce  delicate  et  une  elegance  qu'il  n'a  pas 
puisees  seulement  dans  le  commerce  de  la  cour,  mais  dans 
l'etude  des  anciens".  Gleich  Villon  ist  auch  er  in  der  Ballade 
vollständig  zu  Hause.  Als  Beispiel  seines  Stiles  führe  ich  das 
bereits  erwähnte,  wohlbekannte  Frere  Lubin  an,  eine  Ballade 
mit  doppeltem  Refrain: 

Pour  courir  en  poste  ä  la  ville 

Vingt  foys,  cent  foys,  ne  sgay  combien: 

Pour  faire  quelque  chose  vile, 

Frere  Lubin  le  fera  bien; 

Mais  d'avoir  honnete  entretien, 

Ou  mener  vie  salutaire, 

C'est  ä  faire  ä  un  bon  chrestien, 

Frere  Lubin  ne  le  peult  faire. 

Pour  mettre  (comme  un  hemme  habile) 
Le  bien  d'autruy  avec  le  sien, 
Et  vous  laisser  sans  croix  ne  pile, 
Frere  Lubin  le  fera  bien: 
On  a  beau  dire,  je  le  tien, 
Et  le  presser  de  satisfaire, 
Jamals  ne  vous  en  rendra  rien, 
Frere  Lubin  ne  le  peult  faire. 
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Pour  desbaucher  par  im  doulx  stile 
Quelque  fiUe  de  bon  maintien, 
Point  ne  fault  de  vieille  subtile, 
Frere  Lubin  le  fera  bien. 
II  presche  en  theologien, 
Mais  pour  boire  de  belle  eau  claire, 
Faictes  la  boire  ä  vostre  chien, 
Frere  Lubin  ne  le  peult  faire. 

Envoy. 
Pour  faire  plus  tost  mal  que  bien, 
Frere  Lubin  le  fera  bien; 
Et  si  c'est  quelque  bon  aifaire, 
Frere  Lubin  ne  le  peult  faire. ^ 

Um  Marot  gruppiert  sicli  ein  ganzes  Geschlecht  von  Vers- 
künstlern von  mehr  oder  weniger  Bedeutung.  In  erster  Linie 
ist  hier  zu  nennen  Roger  de  Collerye,  durch  den  der  Typus  von 
Roger  Bontemps  populär  wurde.  Er  schreibt  iu  einem  lebhaften 
Stil  und  erinnert  an  die  fröhliche  Art  Marots.  Victor  Brodeau, 
Charles  Fontaine,  Maurice  Sceve,  sind  sämtlich  Schüler  dieses 
Meisters.  Fran^ois  Ilabert  (1520 — 1574)  ist  ein  fruchtbarer  Dichter 
von  Rondeaux  und  Balladen,  die  jetzt  vergessen  sind.  Antoine 
Heroet,  La  Borderie,  Hugues  Salel,  Bonaventure  des  Periers, 
Mellin  de  St.  Gelais  waren  sämtlich  Schüler  dieser  Schule,  wenn 
auch  nicht  alle  von  ihnen  Balladen  liinterlassen  haben. 

Marot  war  so  populär  und  eine  solche  Autorität,  dass  der 
Art  Poetique  von  Thomas  Sibilet,  der  im  Jahre  1548  erschien, 
sich  fast  ganz  auf  seine  Werke  stützt.  Im  folgenden  Jahre 
jedoch,  1549,  wurde  das  Manifest  der  Pleiade  veröffentlicht,  das 
der  Ballade  den  Todesstoss  versetzte.  Ihre  Verurteilung  war 
ausgesprochen  in  der  Deffense  et  Illustration  da  la  Langue 
francoyse:  „Ly  donques  et  rely  premierement  (o  Poete  futur) 
fueillete  de  main  nocturne  et  journelle,  les  exemplaires  Grecz 
et  Latins,  puis  me  laisse  toutes  ces  vieilles  poesies  frauQoises 
;inx   Jeux  Floraux    de  Toulouze,    et    au  Puy    de   Rouan    comme 


1)  Oeuvres   Completes  de  Clement  Marot,  Paris,  Garnier  Fr^res 
p.  307. 
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Rondeaux,  Ballades,  Virelaiz,  Cliants  Royaulx,  Chansons  et 
Autres  Teiles  epiceries,  qui  corrompent  le  goust  de  nostre 
Langue  et  ne  servent  sinon  ä  porter  tesmoignage  de  nostre 
ignorance."  ')  Nach  der  Meinung  Du  Bellays  war  die  Ballade 
eine  „epicerie"  und  als  solche  zu  verwerfen.  Und  sie  wurde  in 
der  That  verworfen,  solange  wenigstens  als  die  Plejade  herrschte. 
Im  17.  Jahrhundert  erst  macht  sie  wieder  ihre  Erscheinung  und 
die  drei  Dichter,  die  sie  wieder  zu  Ehren  bringen,  sind:  Vincent 
Voiture,  Sarrasin  und  La  Fontaine. 

Vincent  Voiture  (1598 — 1648)  war  das  Haupt  der  Schule 
der  Coteriedichter,  die  sich  der  Dichtung  der  vers  de  societe 
widmete,  sei  es  für  die  Damen,  sei  es  für  die  bedeutenden  Männer 
jener  Zeit.  Dieser  Dichter  veröffentlichte  zu  seinen  Lebzeiten 
durchaus  nichts,  während  man  sich  freilich  in  den  Salons,  be- 
sonders dem  des  berühmten  Hotel  de  Rambouillet  privatim  an 
seinen  Gedichten  ergötzte.  Er  war  einer  von  denen,  die  am 
meisten  zur  Pflege  der  Kunst  des  vollkommenen  Ausdrucks  bei- 
trugen. Durch  ihn  wurden  der  Rondeau  und  die  Ballade  wieder 
Mode,  die  zu  verwerfen  ja  eine  der  schlimmsten  Thaten  der 
Pleiade  gewesen  war.  Die  folgende  „Ballade  ä  Monseigneur 
le  Cardinal  Mazarin  sur  la  prise  de  la  Bassee  Fan  1647"  ist 
der  Ausgabe  von  1693  entnommen.  2) 

Vous  vous  trouvez  toujours  dessus  vos  pieds, 
Long  temps  y  a  qua  je  Tay  dit  en  rime: 
Et  quoy,  seigneur,  que  disiez  ou  fassiez, 
Vous  faites  voir  vostre  esprit  magnanime, 
Digne  toujours  de  louange  et  d'estime. 
L'Archiduc  fier,  et  plus  grave  qu'un  roc, 
Nous  pensoit  bien  donner  un  rüde  choc, 
Mais  sa  fierte  par  vous  est  repoussee 
Cet  Allemand  ne  s'entend  pas  en  troc, 
Pour  Landrecy  de  changer  la  Bassee. 


1)  L.  II,  eh.  IV. 

2)  ,,Les  Oeuvres  de  Monsieur  de  Voiture,  Nouvelle  Edition  Corrigee, 
ä  Paris,  chez  la  Veuve  F.  Mauger,  au  quatrieme  Pillier  de  la  grande 
Salle  du  Palais,  au  Grand  Cyrus,  M.  DC.  XCHI.  Avec  Privilege  du 
Roy,"  p.  132  des  Poesies. 
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Les  Espagnols  et  Flamans  r'alliez 

Sous  ce  grand  chef,  qui  leur  courage  anime, 

Pensoient  dejä  vous  voir  humiliez, 

Et  du  bon-heur  se  croyoient  ä  la  cime, 

Quand  leur  avez  fait  voir  un  tour  d'escrime, 

Qui  dans  le  coeur  leur  donne  un  coup  d'estoc 

Ores  voudroient  voir  tous  mousquets  au  croc, 

Tant  vous  rendez  leur  audace  abbaissee, 

Et  disent  tous  que  c'est  un  mauvais  troc. 

Pour  Landrecy  de  changer  la  Bassee. 

Puissant  esprit,  qui  nous  fortifiez, 
Et  dont  le  soin  nos  ennemis  reprime, 
Que  vos  succez  par  tout  soient  publiez, 
Que  vostre  los  en  tous  endroits  s'imprime, 
Et  que  le  chant  dont  mon  äme  s'exprime, 
Je  fasse  oüir  de  Paris  ä  Maroc. 
Quand  je  vivrois,  aussi  longtemps  qu'Enoc, 
Toujours  diray  du  fond  de  ma  pensee, 
Seigneurs  Flamans,  ce  fut  un  mauvais  troc, 
Pour  Landrecy  de  changer  la  Bassee. 

Et  vous  mutins,  que  si  mal  auguriez; 
Et  que  l'Fnvie  a  grand  tort  envenime: 
Force  vous  est,  qu'ores  vous  admirez 
Du  grand  Prelat  le  jugement  sublime, 
Repentez  vous,  connoissiez  vostre  crime, 
Car  le  Lion  s'enfuit  devant  le  Coq: 
Et  le  Leopold  se  va  coiffer  d'un  froc, 
Voyant  si  tost  sa  victoire  effacee. 
Et  juge  qu'il  fit  un  tres-mauvais  troc, 
Pour  Landrecy  de  changer  la  Bassee. 

Man  achte  darauf,  dass  hier  derEnvoy  durch  eine  ganze  Strophe 
ersetzt  ist,  und  dass  der  Refrain  thatsächlich  aus  zwei  Zeilen  besteht. 

Benserade,  Voitures  Nebenbuhler,  scheint  die  Ballade  nicht 
gepflegt  zu  haben. 

Jean  Fran^ois  Sarrasin  (1605—1654)  war  ein  geschickter 
Prosaschreiber  und  ein  geschickter  Balladendichter.  Als  Voiture 
starb  schrieb  er  einen  pompösen  Leichengesang,  in  dem  er  neben 
andern  merkwürdigen  Leidtragenden  den  armen  kleinen  Triolet, 
ganz  inThränen  aufgelöst,  an  der  Seite  des  toten  Dichters  her- 
traben lässt. 


Der  letzte  grosse  Namen  aus  diesem  Zeitraum,  der  mit  der 
Ballade  verknüpft  ist,  ist  der  Lafontaines  (1631  — 1697).  13 
Balladen  finden  sich  in  der  Ausgabe  der  Grands  Ecrivains,  die 
sich  sämtlich  durch  grosse  Würde  im  Ausdruck,  nach  welcher 
der  Dichter  regelmässig  Typus  B,  das  10-silbige  Versmass  wählt, 
auszeichnen.  Er  zeigt  in  seinen  Balladen  vielleicht  mehr  als 
irgendwo  anders  wahres  poetisches  Gefühl.  Ich  habe  bereits 
eine  seiner  bekanntesten  Balladen  angeführt.  Die  folgende,  die 
einen  frappanten  Refrain  hat,  führt  er  ein  mit  den  Worten  „On 
me  donna  pour  sujet  . . .  l'imitation  du  rondeau  de  Voiture:  Ma  foi, 
c'est  fait." 

Trois  fois  dix  vers,  et  puis  cinq  d'ajoutes, 
Sans  point  d'abus,  c'est  ma  täche  complete; 
Mais  le  mal  est  qu'ils  ne  sont  pas  comptes: 
Par  quelque  bout  il  faut  que  je  m'y  mette, 
Puis  que  jamais  ballade  je  prommette, 
Dusse-je  entrer  au  fin  fond  d'une  tour, 
Nenni,  ma  foi!  car  je  suis  dejä  court; 
Si  que  je  crains  que  n'ayez  rien  du  notre. 
Quand  il  s'agit  de  mettre  une  oeuvre  au  jour, 
Promettre  est  un,  et  tenir  est  un  autre. 

Sur  ce  refrain,  de  gräce,  permettez 
Que  je  vous  conte  en  vers  une  sornette. 
Colin,  venant  des  universites, 
Promit  un  jour  cent  francs  ä  Guillemette; 
De  quatre-vingts  il  trompa  la  fillette, 
Qui,  de  depit,  lui  dit  pour  faire  court: 
„Vous  y  viendrez  cuire  dans  notre  four!" 
Colin  repond,  faisant  le  bon  apotre: 
„Ne  vous  fächez,  belle,  car,  en  amour, 
Promettre  est  un,  et  tenir  est  un  autre." 

Sans  y  penser  j'ai  vingt  vers  ajustes, 
Et  la  besogne  est  plus  d'ä  demi  faite. 
Cherchons-en  treize  encor  de  tous  cotes, 
Puis  ma  ballade  est  entiere  et  parfaite. 
Pour  faire  taut  que  l'ayez  toute  nette, 
Je  suis  en  eau,  tant  que  j'ai  l'esprit  lourd; 
Et  n'ai  rien  fait  si  par  quelque  bon  tour 
Je  ne  fabrique  encore  un  vers  en  otre; 
Car  vous  pourriez  me  dire  ä  votre  tour: 
„Promettre  est  un,  et  tenir  est  un  autre." 
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Envoi. 
0  vous,  l'honneur  de  ce  mortel  sejour, 
Ce  n'est  pas  d'hui  que  ce  proverbe  court; 
On  ne  l'a  fait  de  mon  temps  ni  du  votre: 
Trop  bien  savez  qu'en  langage  de  cour 
Promettre  est  un,  et  tenir  est  un  autre.O 

Nach  Lafontaine  schweigt  die  Ballade,  ein  Stillschweigen, 
(ins  ununterbrochen  fast  zwei  Jahrhunderte  dauerte.  Das  Auf- 
kommen und  Wachsen  der  dramatischen  Poesie  und  die  Herr- 
schaft des  Alexandriners  drängte  die  Lyrik  in  den  Hintergrund. 
Die  Ansicht  jener  Zeit  über  die  Ballade  ist  ziemlich  gut  von 
Tiissotin  in  den  „Femmes  Savantes"  ausgesprochen,  wenn  er 
sa-t  (Acte  m,  sc.  V): 

„La  Ballade,  ä  mon  gout,  est  iine  chose  fade, 

Ce  n'en  est  plus  la  mode,  eile  sent  son  vieux  temps." 

Doch  die  Ballade  birgt  eine  wunderbare  Lebenskraft  in  sich. 
Als  die  zweite  Generation  der  Romantiker  es  unternahm,  alles, 
was  in  der  älteren  Poesie  der  Wiederherstellung  wert  war,  zu 
erneuern,  da  wurden  die  alten  festen  Formen  nicht  tibergangen. 
Theodore  de  Banville,  Joseph  Boulmier,  Alphonse  Daudet, 
Albert  Glatigny  haben  alle  Anteil  an  dem  guten  Werk,  aber 
Banville  hat  das  besondere  Verdienst,  die  Balladendichtung  wieder 
belebt  zu  haben.  Aus  seiner  Sammlung  von  „Trente-Six  Ballades 
Joyeuses"  (Paris,  A.Lemerre,  1890)  führe  ich  die  folgende  „Double 
Ballade  pour  les  bonnes  gens"  (Nr.  XX  p.  235)  an: 

Le  temps  oii  j'accorde  ces  rjmes 
Est  meilleur  pour  le  financier 
Que  pour  les  vertus  magnanimes. 
Je  regarde  negocier 
Au  milieu  d'un  luxe  princier. 
Tous  les  gens  de  sac  et  de  corde, 
Le  traitant,  le  juif  et  l'huissier: 
Dieu  fasse  aux  bons  misericorde! 

Muse,  quittons  les  blanches  cimes 
Oü  nous  osions  balbutier. 
Parlons  credit,  report  et  primes! 
Le  sort  ne  se  veut  soucier 


^)  Oeuvres,  Grands  Ecrivains,  Tome  IX,  p.  126. 
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Que  du  chaugeur  et  du  boursier; 
Partant  la  haine  et  la  discorde ; 
Les  Coeurs  sont  de  neige  et  d'acier, 
Dieu  fasse  aux  bons  misericorde ! 

C'en  estfait  des  strophes  sublimes! 

Le  realisme  et  l'art  grossier 

Sont  venus  pour  punir  nos  crimes. 

Le  fils  d'Homere  est  besacier. 

Le  biographe  carnassier 

N'a  pas  de  repit  qu'il  ne  morde; 

Tartuife  veut  officier: 

Dieu  fasse  aux  bons  misericorde! 

Basile  a  quatre  Pseudonymes. 
Je  vois  Judas  paperassier 
Vendre  son  Dieu  pour  des  Centimes. 
0  doux  Orpliee,  un  epicier 
Dont  la  police  a  le  dossier 
Parle  morale  avec  sa  horde 
Et  vient  pour  te  supplicier. 
Dieu  fasse  aux  bons  misericorde ! 

Mais  quoi!   tant  que  tu  nous  animes, 
Genie,  6  maitre,  6  justicier, 
Reprenons  les  savantes  limes! 
Puisque  notre  eher  devancier 
Nous  verse  le  suc  nourricier, 
Que  l'enthousiasme  deborde 
Eeviens,  Amour,  divin  sorcier! 
Dieu  fasse  aux  bons  misericorde! 

Art,  Pensee,  6  blanches  victimes, 
Cygnes  qu'on  veut  asphyxier. 
Ne  tombez  pas  vers  les  abimes! 
Pegase  aile,  brillant  coursier, 
Viens!  Que  pour  nous  initier 
Cypris  renaisse,  et  qu'elle  torde 
Ses  cheveux  d'or  sur  le  glacier! 
Dieu  fasse  aux  bons  misericorde !  i) 


^)  Ein  anderes  schönes  Beispiel  der  modernen  Doppel-Ballade  ist 
Nr.  XXII  p.  240  desselben  Bandes  „Des  Sottises  de  Paris".  Im  Alt- 
französischen  ist  eine  der  bekanntesten  Proben  Villons  Doppel-Ballade 
de  „La  Belle  Heaulmiere  aux  fiUes  de  Joie"  (Oeuvres,  Lemerre, 
p.  42). 


■ 
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Als  Beispiel  des  modernen  Chant  Royal  führe  ich  aus 
De  Banvilles  „Ödes  Funambulesques"  p.  263  den  folgenden  an, 
der  auf  den  Charakter  des  von  dem  berühmten  Zeichner  Gavarni 
geschaffenen  Monsieur  Coquardeau  gedichtet  ist. 


Monsieur  Coquardeau. 
Chant  Eoyal. 

Roi  des  Cretins,  qu'avec  terreur  on  nomme, 

Grand  Coquardeau,  non,  tu  ne  mourras  pas; 

Lepidoptere  en  habit  de  Prudhomme, 

Ta  majeste  t'affranchit  du  trepas, 

Car  tu  naquis  aux  premiers  jours  du  monde, 

Avant  las  cieux  et  les  terres  et  Ponde. 

Quand  le  metal  entrait  en  fusion, 

Titan,  instruit  par  une  vision 

Que  son  travail  durerait  la  semaiue, 

Fondit  d'abord,  et  par  provision, 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

On  t'a  connu  dans  Corinthe  et  dans  Rome, 
Et  sous  Colbert,  comme  sous  Maurepas. 
Mais  sur  tes  yeux  de  vautour  econome 
Se  courbait  l'arc  d'un  sourcil  plein  d'appas, 
Et  le  sommet  de  ta  tete  profonde 
A  resplendi  sous  la  criniere  blonde. 
Que  Gavarni  tourne  en  derision 
Tes  six  cheveux.    Avec  decision 
Le  demeloir  en  toupet  les  ramene: 
Un  dieu  scalpa,  comme  rOccasion, 
Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

Tu  te  revais  depute  de  la  Somme 

Dans  les  discours  que  tu  developpas, 

Et,  beau  parleur  gräce  ä  ton  majordome, 

On  te  voit  fier  de  tes  quatre  repas. 

Lorsqu'en  s'ouvrant,  ta  bouche  rubiconde 

Verse  au  hasard  les  tresors  de  Golconde, 

On  cause  bas,  ä  ton  exclusion, 

Ou  chaeun  reve  ä  son  evasion. 

Tu  n'as  jamais  connu  ce  phenomene; 

Mais  l'ouvrier  doubla  d'illusion 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 
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Comme  Paris,  tu  tiens  toujours  la  pomme. 

Dans  ton  salon,  qu'ornent  des  Mazeppas, 

On  boit  du  lait  et  du  sirop  de  gomme, 

Et  tu  n'y  peux,  selon  toi,  faire  un  pas 

Sans  qu'ä  ta  flamme  une  flamme  reponde. 

Dans  tes  miroirs  tu  te  vois  en  Joconde. 

Jamais  pourtant,  coeur  plein  d'effusion, 

Tu  n'oublias  ta  chere  infusion 

Pour  les  rigueurs  d'Iris  ou  de  Climene. 

L'espoir  fleurit  avec  profusion 

Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

A  ton  cafe,  tu  te  dis  brave  comme 

Un  Perceval,  et  toi  meme  echarpas 

Le  rüde  Arpin;  ta  chiquenaude  assomme. 

Lorsque  tu  vas,  les  jambes  en  compas, 

On  croirait  voir  un  beros  de  la  Fronde 

Ou  quelque  preux  vainqueur  de  Trebizonde. 

Mais,  evitant  avec  precision 

L'eclat  fatal  d'une  collision, 

Tu  vis  dodu  comme  un  cbapon  du  Maine, 

Pour  sauver  mieux  de  toute  lesion 

Le  front  serein  de  la  Betise  bumaine. 

Envoi. 
Prince  des  sots,  un  Systeme  qu'on  fonde 
A  son  aurore  a  soif  de  ta  faconde. 
Toi,  tu  vivais  dans  la  prevision 
Et  dans  l'espoir  de  cette  Invasion: 
Le  Realisme  est  ton  meilleur  domaine, 
Car  il  charma  des  son  eclosion 
Le  front  serein  de  la  Betise  humaine. 

Als  Beispiel  der  einfachen  Ballade  in  huitains  verdient  die 

folgende   namentlich   ihrer    grossen  Anmut  wegen   angeführt  zu 

werden : 

Ballade  sur  la  gentille  fagon  de  Eose. 

Rose  est  toute  caprice,  et  moi 
J'adore  son  oeil  qui  petille. 
Et  je  sens  des  bonheurs  de  roi 
Rien  qu'ä  lui  baiser  la  cheville. 
Elle  s'habille,  eile  babille, 
M'appelle  avec  son  regard  bleu. 
Et  puis  s'enfuit  comme  une  anguille: 
Jamais  ne  vites  si  beau  jeu. 
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Je  marche  comme  ä  Fontenoy, 
Contre  la  folle  qui  fretille; 
Et  la  voici  presque  en  emoi. 
Puis  eile  s'envole  et  grappille 
üne  praline  ä  la  vanille: 
On  dirait  que  je  parle  hebreu ! 
La  bonne  heure  qu'elle  gaspille! 
Jamals  ne  vites  si  beau  jeu. 

Je  veux  la  quereller,  ma  foi! 
Mais  sa  colere  est  si  gentille! 
Allons,  c'est  moi  qui  fais  la  loi, 
Je  la  caresse  et  je  la  pille. 
Mais  eile  remet  sa  mantille, 
M'effleure  de  sa  levre  en  feu, 
Et  pleure  pour  ma  peccadille: 
Jamals  ne  vites  si  beau  jeu. 

Envoi. 
Je  baise  une  lärme  qui  brille, 
Un  bout  de  dentelle,  un  cheveu; 
Elle  rit,  la  mechante  fille! 
Jamals  ne  vites  si  beau  jeu.^) 

Albert  Glatigny,  ein  mit  grossen  Geistesgaben  ausgerüsteter 
Dichter,  der  letzte  aus  der  Schule  Villons,  lebte  als  ein  wandernder 
Schauspieler  und  starb  bereits  in  jungen  Jahren.  Viele  seiner 
Gedichte  haben  einzigartige  Kraft  und  eine  feierliche  Sprache. 
Ich  führe  seine  „Ballade  des  Enfans  sans  Souci"  an,  die 
trotz  ihrer  durch  die  Verwendung  des  10-silbigen  Verses  in 
8-zeiliger  Strophe  hervorgerufenen  Unregelmässigkeit  doch  be- 
sonders glänzend  ist. 

Ils  vont  pieds  nus  le  plus  souvent.    Lliiver 
Met  a  leurs  doigts  des  mitaines  d'onglee. 
Le  soir,  helas!  ils  soupent  du  grand  air, 
Et  sur  leur  front  la  bise  echevelee 
Gronde,  pareille  au  bruit  d'une  melee, 
A  peine  un  peu  leur  sort  est  adouci 
Quand  avril  fuit  la  terre  consolee. 
Ayez  pitie  des  Enfants  sans  souci. 


0  Les  Exiles,  p.  359. 
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Ils  n'ont  sur  eux  que  le  manteau  du  ver, 
Quand  les  frissons  de  la  voüte  etoilee 
Font  tressaillir  et  briller  leur  oeil  clair, 
Par  la  montagne  abrupte  et  la  vallee, 
Hs  vont,  ils  vont!    A  leur  troupe  aftblee 
Chacun  repond:  „Vous  n'etes  pas  d'ici, 
Prenez  ailleurs,  oiseaux,  votre  volee." 
Ayez  pitie  des  Enfants  sans  souci. 

Un  froid  de  mort  fait  dans  leur  pauvre  chair 
Glacer  le  sang,  et  leur  veine  est  gelee. 
Les  Coeurs  pour  eux  se  cuirassent  de  fer. 
Le  trepas  vient.    Ils  vont  sans  mausolee 
Pourrir  au  coin  d'un  champ  ou  d'un  allee, 
Et  les  corbeaux  mangent  leur  corps  transi 
Que  lavera  la  froide  giboulee. 
Ayez  pitie  des  Enfants  sans  souci. 

Envoi. 
Pour  cette  vie  effroyable,  filee 
De  mal,  de  peine,  ils  te  disent:  Merci. 
Muse,  comme  eux,  avec  eux,  exilee, 
Ayez  pitie  des  Enfants  sans  souci  l^) 

Im  modernen  Französisch  begegnen  wir  der  Ballade  sehr 
häufig.  Sie  scheint  in  eine  neue  Lebensära  eingetreten  zu  sein 
und  es  ist  nicht  vorauszusehen,  welche  Entwicklung  ihr  vielleicht 
noch  bevorsteht.  In  England,  wo  von  Zeit  zu  Zeit  verschiedene 
Versuche  gemacht  worden  sind,  in  altfranzösischen  Formen  zu 
schreiben,  ist  die  Ballade  und  der  mit  ihr  nahe  verwandte  Chant 
Royal  zu  neuer  Herrschaft  und  weitgehender  Beliebtheit  gelangt.  2) 
Auch  in  Amerika  hat  sie  schnell  an  allgemeiner  Beliebtheit  zu- 
genommen, lind  sie  hat  in  die  englische  Sprache  hineingetragen 
nichts  von  ihrem  wahren  Charakter  eingebüsst. 

Das  wäre  in  grossen  Umrissen  die  Geschichte  der  fran- 
zösischen Ballade  von  den  ältesten  Zeiten  bis  auf  die  Neuzeit. 
Ich  habe  nur  die  hervorragendsten  Namen,  die  mit  derselben 
verknüpft    sind,    angeführt,    während   hunderte,   ja   man   möchte 


1)  Poesies  compl^tes,  Paris,  Lemerre,  1879. 

2)  Vgl.  Ballades  &  Eondeaux,  Canterbury  Series,  London  1887. 
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sagen  tausende,  von  wenip^er  bekannten  besonders  anonymen 
Dichtern  ihre  Gedanken  in  diese  Form  gekleidet  liaben.  Die 
Ballade  war  im  ausgehenden  Mittelalter  in  Frankreich  das,  was 
seitdem  in  ganz  Europa  das  Sonett  in  italienischer  Form  geworden 
ist,  und  der  Eindruck,  den  man  bei  eingehendem  Studium  dieser 
beiden  Dichtungsarten  bekommt,  ist  der,  dass,  was  den  wahren 
poetischen  Wert  anbelangt,  die  erstere,  das  ist  die  französische 
Ballade,  dem  Sonett  in  italienischer  Form  durchaus  nicht  naclistelit. 


Lebenslauf. 


Geboren  wurde  ich,  Frederic  Joseph  Arthur  Davidson, 
am  22.  April  1870  zu  Toronto  in  Canada,  als  zweiter  Sohn 
des  Kaufmanns  Josepli  Davidson  und  seiner  Ehefrau  Caroline, 
geb.  France.  Meine  Schulbildung  genoss  ich  auf  der  Regierungs- 
schule Upper  Canada  College  zu  Toronto,  setzte  meine  Studien 
bis  zu  meinem  17.  Jahre  daselbst  fort,  dann  wurde  ich  an  der 
Universität  Toronto  immatrikuliert.  Hier  studierte  ich  drei  Jahre, 
und  wurde  im  Mai  1890  zum  Baccalaureat  zugelassen.  Im 
Herbste  desselben  Jahres  bezog  ich  die  Universität  Leipzig,  wo 
ich  drei  Semester  als  Student  der  klassischen  und  romanischen 
Philologie  verweilte.  Im  Frühjahr  1892  wurde  ich  wieder  nach 
Canada  zurückgerufen,  und  war  drei  Jahre  an  der  Universität 
Toronto  als  Fellow  und  Instruktor  in  den  romanischen  Sprachen 
angestellt.  Während  dieser  Zeit  promovierte  ich  als  M.  A.  mit 
einer  Dissertation  über  italienische  Metrik.  Seit  September  1895 
bekleide  ich  eine  Stellung  als  Assistant  Professor  der  romanischen 
Sprachen  an  der  Leland  Stanford  Jr.  University  zu  Palo  Alto, 
Californien.  Von  1892  bis  1895  war  ich  Mitglied  der  Universitäts- 
Prüfungsbehörde,  und  im  Jahre  1895  Mitglied  der  Regierungs- 
kommission für  die  Prüfungen  der  High  Schools  und  Collegiate 
Institutes  der  Provinz  Ontario. 

Während  meines  Aufenthaltes  in  Leipzig  habe  ich  bei 
folgenden  Herren  Professoren  KoUegia  gehört:  v.  Bahder, 
Adolf  Birch-Hirschfeld,  Brugmann,  Lipsius,  f  Ribbeck, 
Wachsmuth,  Ed.  Zarncke. 

Allen  diesen  Herren,  besonders  dem  Herrn  Professor  Birch- 
Hirschfeld,  spreche  ich  meinen  herzlichsten  Dank  aus. 
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